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Preámbulo 


Este libro es el producto de una pasión artística y cultural, y sobretodo 
de un trabajo intensivo y profundo que, después de la auto-publicación 
en el 2018 del libro bilingiúie español-francés «Pequeña caminata por la 
poesía del tango argentino - Petite promenade dans la poésie du tango 
argentin»? -se ha extendido según dos ejes: 


«un número mucho más importante de canciones, 


«exégesis rigurosas de estas últimas, incluyendo traducciones y/o 
interpretaciones de palabras de lunfardo y jergas argentinas. 


El trabajo presentado en este ensayo no es una crítica literaria, ni una 
tesis académica, ni un análisis formal y «técnico» de la poética del 
tango. Su propósito esencial es compartir una sensibilidad y un punto de 
vista, no sólo con amateurs y conocedores del tango, sino también con 
personas interesadas en las músicas populares cuyas canciones se 
pueden calificar de «chanson a texte»?, 


No tiene la ambición de una historia del tango, ni de una sociología e 
historia de la Argentina y del Río de la Plata, pero evoca simplemente 
algunos contextos, fechas, datos que pueden ayudar a comprender mejor 
ciertas letras. 


También proporciona pequeños resúmenes de biografías de autores y 
compositores, para informar un mínimo a los lectores no especialistas. 


No tiene la pretensión de ser una antología extensa de las letras del 
tango, pero sí de presentar y comentar una selección representativa de 


obras de antología, con una clasificación temática singular. 


Por fin, no es el libro de un porteño impregnado de tango desde la niñez 
y/o educado en las academias y universidades de Buenos Aires, pero sí 
es el trabajo de muchos años de un estudioso, impregnado por una 
mezcla de culturas, de lengua materna español, de educación 
universitaria científica francesa, apasionado por el tango y el folclore 
argentinos desde muy joven. 


! (ISBN 978-2-9564055-0-4) - Véase la página web dedicada al libro 
(https: //1b-letras.jimdofree.com) o pulse «LLB-Letras» en el 
navegador web Google. 


2 La expresión francesa «chanson á texte» no tiene una definición 
universal. Algunos la definen como canciones en las que la letra y la 
música están estrechamente vinculados, y el texto es poético o trata 
de temas culturales, filosóficos, sociológicos, y hasta políticos. 


Especialmente, lo que se suele llamar «chanson francaise», que 
tampoco tiene una definición precisa (dar una lista limitativa de los 
actores del género sería muy controversial), es parte de ella. El 
tango puede ser incluido también, así como algunos folclores, la 
Bossa Nova, el «folk» americano, ... 
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Prólogo de Walter Romero 


Por la vuelta 


Poesía de luna y tango es un libro que selecciona y pone en contexto un 
conjunto de “tangos de antología”. 


Como en un espejo recobrado, la mitología que nos trae viene de 
Paris, segunda patria del tango. La luna es emblema de estas 
páginas porque este florilegio es la oportunidad ideal para revisitar 
los destellos de una historia que nacida en la orilla porteña' se 


refleja en “el lado de allá”? parisino. 


León Lévy-Bencheton, tanguero? de ley, ya había emprendido en su 
anterior libro (“Pequeña caminata por la poesía del tango 
argentino”) un recorrido de piezas esenciales de la música 
rioplatense traducidas al francés como un modo de acercamiento a 
la lírica arrabalera de Buenos Aires. 


Como quien redobla la apuesta, en esta nueva y tanguera ocasión, 
su autor profundiza un entusiasmo que —entre afluencias 
canyengues*, vidas de poetas, y, piezas emblemáticas revisitadas a 
la luz de sus tópicos, temas y recursos poéticos más relevantes— 
leemos más bien como amor declarado a la música del Río de la 
Plata y a su singular literatura popular. 


Si el tango es expresión compleja, Lévy-Bencheton se encarga de 
periodizar y antologizar —como quien ordena un entrevero— la 
experiencia emocional más singular del imaginario argentino: desde 
un presente apasionado interpela a las letras de tango para guiarnos 
una vez más hacia la innegable verdad de arcanos malevajes. 


El tango ya lo sabe: “La historia vuelve a repetirse...*”. 


Walter Romero 


Poeta, cantor 
Doctor es lettres 


Universidad de Buenos Aires 


1 Nota del autor — Relativo a Buenos Aires. 


2 Nota del autor — Guiño a un título de capítulo de la novela 
Rayuela de Julio Cortázar, que vivía en París. 


3 Nota del autor - Tanguero, Tanguera : persona muy involucrada en 
el baile, y más ampliamente en la cultura tango, también adjetivo 
para calificar un tema relativo al tango. 


* Nota del autor - Estilo de baile muy contoneado y sensual, 
característico de los primeros tiempos del tango: aquí modo de 
evocar los orígenes del tango. 


5 Nota del autor — Guiño al tango de Cadícamo “Por la vuelta”. 
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Propósito, contenido y estructura 


Propósito 


“Una canción popular debe ser siempre el problema de uno padecido por 
muchos”. 


Enrique Santos Discépolo 


Unos datos históricos 


El tango surgió en el Río de la Plata alrededor de 1870, tuvo un 
desarrollo muy fuerte, hasta culminar en las décadas 1930 y 1940, 
esta última llamada “edad de oro”. 


A partir de la década del *50, se observó un retroceso debido a 
múltiples factores (entre ellos el ascenso del rock), agravada en 
1976 por la dictadura militar. 


Empezó un renacimiento en los años 1990, y de ahí se desarrolló y 
se difundió en todo el mundo, y especialmente en Europa donde 
atrae y aficiona a mucha gente: el baile, por supuesto, pero cada día 
más la música y las letras. 


En el 2009, a petición de las ciudades de Buenos Aires y 
Montevideo, la Unesco lo declaró Patrimonio Cultural Inmaterial de 
la Humanidad (PCD. 


El tango, una cultura con varias facetas 


La palabra “Tango” evoca en primer lugar, para la mayoría de los 


no iniciados, un baile sensual (¡a veces acrobático!), realizado en un 
escenario por una o varias parejas de bailarines. 


Más allá de esta primera visión muy parcial, Tango evoca sobretodo 
el baile social (“Milonga”), que se practica en una sala de baile, 
donde las numerosas parejas comparten una pista, con reglas de 
circulación específicas. La danza allí es más sobria, más íntima, y 
sobre todo muy sutil en la manera de bailar y circular, porque el 
espacio limitado deja poco margen para las figuras espectaculares. 


Pero el baile es la faceta más visible de una verdadera cultura 
polivalente, cuyas otras dimensiones son la música, el canto con sus 
letras y su poesía, sin olvidar la historia y la sociología del 
surgimiento y del desarrollo del tango. 


Género musical nacido en el Rio de la Plata (Buenos Aires y 
Montevideo), el tango constituye una síntesis excepcional de las 
músicas tradicionales locales, ritmos y bailes de los descendientes 
de los esclavos africanos, músicas populares (y también otras más 
elaboradas) de los inmigrantes europeos (italianos, españoles, rusos, 
etc.). A partir de este acervo cultural, las circunstancias de su 
evolución han permitido que alcanzara en los años 1930 - 40 una 
riqueza y una complejidad musicales únicas entre las músicas 
populares. 


En el intervalo - ¡además muy corto en comparación con el nivel 
logrado! - nació el tango-canción (se reconoce la fecha de 1917 con 
“Mi noche triste” de Pascual Contursi), que pasó a ser un eje 
esencial de esta cultura, un género dentro del género, con un 
pequeño número de letristas-poetas de alto nivel y prolíficos. Por lo 
tanto, un gran numero de composiciones musicales de renombre 
nacieron en relación estrecha con letras de canciones, y dieron 
lugar a múltiples arreglos para orquesta e interpretaciones, 
convirtiéndose en temas insoslayables del baile. 


Las letras del tango y el propósito de este libro 


Muchas letras de tango tienen un gran valor poético, al mismo 
tiempo que evocan una sociedad en construcción, épocas difíciles de 
un país y de una cultura. Cantan especialmente la poesía y la 
nostalgia de los barrios pobres de los suburbios de Buenos Aires, la 


capital de lo que se suele llamar “ tango argentino “?. 


Estas letras, que no se limitan a unas ingenuas canciones de amor - 
como se caricaturiza a veces a los tangos-, pueden incluso revelarse 
difíciles de comprender, incluso para los hispanohablantes, porque 
evocan contextos antiguos desaparecidos, usan el “Lunfardo” (argot 
de Buenos Aires), están a veces al segundo grado, recurren a las 
figuras retóricas de la poesía (metáforas, parábolas, elipses, etc.). 


Así pues, el objetivo de este trabajo es dar a conocer algunos de 
estos textos (una pequeña selección representativa entre los miles 
de tangos del período 1917 - 1980), en el marco de una 
clasificación precisa, mediante comentarios e interpretaciones de las 
canciones, en dos partes: un recorrido de un florilegio temático de 
extractos; una antología de las canciones citadas en el florilegio. 


Se escogió el periodo 1917-1980 porque: 


«En 1917 surgió el primer tango-canción, “Mi noche triste”. 


:1980, porque puede ser considerada como el fin de una historia, 
antes que el tango renaciera en los “90, también porque ese año 
Eladia Blázquez escribió y compuso “La voz de Buenos Aires”, pieza 
simbólica en este estudio, como se verá más adelante. 


1 Y esto no le quita nada a la aportación de numerosos artistas 
uruguayos, y justificaría según algunos que no se hable del tango 
“argentino”, sino más bien del tango del Rio de la Plata o tango 
“rioplatense”. Sin embargo, por razones de sencillez y de facilidad 
de comunicación, escogemos “tango argentino”, dado además que 
hoy en día la capital del tango rioplatense sigue siendo Buenos 
Aires. 


Contenido y estructura 


Su estructura está basada en dos enfoques complementarios, que 
dan lugar a dos secciones principales: 


«Sección A - “Florilegio”: un recorrido temático de extractos 
comentados de una selección de obras de antología, en mayoría 
tangos, pero también milongas y valses criollos, 


«Sección B - “Antología”: letras completas de las canciones elegidas, 
con una exégesis, para una visión autónoma de cada obra, e 
indicación de una pequeña selección de interpretaciones. 


Las dos secciones ofrecen pues dos tipos de lecturas 
complementarios, con un nivel de redundancia que garantiza la 
coherencia y la relativa independencia de las dos perspectivas, lo 
que permite a los lectores que quieran aclarar o profundizar 
cualquier aspecto, hacer idas y vueltas entre ambas secciones. 


Además de estas dos secciones principales, se presenta: 


«Sección C - Lunfardo y argentinismos — Glosario, 


«Sección D - Creadores: presentación resumida de los autores, 
compositores y cantantes más destacados de la muestra. 


La estructura detallada del libro es pues la siguiente. 


«Sección A - FLORILEGIO 


Se divide en 8 cuadros, siendo el primero dedicado a un conjunto 
de primicias, titulado “Cuadro 1 - El tango: raíces, surgimiento, 
evolución”, síntesis de datos y comentarios globales, subyacentes al 
florilegio propiamente dicho, es decir a los temas y a los extractos 
de canciones presentados en los cuadros 2 a 8. 


Sus contenidos están resumidos en la Tabla 1: son citadas las obras 
comentadas, en orden alfabético en el cuadro donde son 
mencionadas por primera vez (excepto en el cuadro 8, porque no se 
introducen en él nuevas canciones: se citan extractos de canciones 
ya vistas en los marcos anteriores, en los que se evoca la luna, el 
tango y sus instrumentos de música). 


Tabla 1: Cuadros, Temas, Canciones 


CUADRO |iemas Í|fancionescitadas | 
Sa o El AAA bad Banda 


12 - LOS Darrios, pobrezdlugaretaRarsonajes y qenpl AAA ral 
Eo moro trocadí 


A 
- Indignaciones 


«Sección B - ANTOLOGÍA 


En orden alfabético, un apartado para cada obra: la letra completa; 
su exégesis escrita de tal modo que sea comprensible a los hispano- 
hablantes poco familiarizados con el vocabulario lunfardo o las 
jergas argentinas. 


Cada exégesis es una pequeña reseña esencialmente enfocada en el 
sentido, la semántica, los sentimientos, y a veces las ideas 
expresadas por el letrista. 


De paso se comenta, si da el caso, la poesía de la letra, pero no es 
de ninguna manera un análisis “técnico” de la poética, se limita a 
subrayar las figuras retóricas más sobresalientes por su belleza y su 
fuerza evocativa. Tampoco se analiza la métrica, por un motivo 
expuesto en el final del cuadro 1. 


«Sección C - LENGUA: lunfardo, jergas, argentinismos 


Corta introducción sobre el lunfardo, las jergas y los 
“argentinismos”. 


Glosario: tabla con las palabras o expresiones en orden alfabético, 
las principales canciones en las que se emplean, el significado en 
castellano. 


«Sección D - LOS CREADORES 


—Letristas: corta síntesis biográfica para los más destacados de 
la muestra (recopilación de varias fuentes). 


—Compositores: cuadro cronológico con una o dos frases para 
los más destacados de la muestra (recopilación de varias 
fuentes). 


—Cantantes: cuadro dedicado a los cantantes que más 
contribuyeron a la creación (primera grabación) de una de les 
obras presentadas, con mención de la orquesta o de los 
músicos. 


«Sección E - ÍNDICE POR NOMBRES 


«Sección F — APÉNDICES 
—Cine y tango-canción 


—Bibliografía y fuentes documentales 


Datos varios y consejos de lectura 


Fuentes 


Todas las fuentes (libros, páginas web, Wikipedia) están 
mencionadas” rigurosamente en las debidas páginas, y recapituladas 
en el apéndice “Bibliografía y fuentes”. 


Han sido utilizadas casi únicamente para datos históricos o 
anecdóticos sobre el tango en general, las circunstancias de creación 
de las obras y los autores, compositores y cantantes. 


En cambio, las interpretaciones y exégesis de las canciones, que 
constituyen el aporte central de este estudio, han sido casi 
exclusivamente escritas por el autor (las pocas excepciones son 
indicadas cuando da el caso). 


Convenciones 


Lo subrayado tiene significados codificados: 


En los textos de las canciones, las palabras subrayadas se refieren al 
Glosario (sección C). 


Los títulos de las canciones mencionadas están subrayados sólo para 
las que se han analizado en este libro. 


En el Florilegio (sección A): 


Cuando se cita por primera vez una obra analizada, se crea una 
nota al pie de página con el titulo, los creadores, y el año de 
primera grabación. 


Cuando se cita de nuevo una canción, se indica el número de la 
nota creada anteriormente. 


Consejos de lectura 


Para apreciar completamente una canción, es muy útil escuchar una 
interpretación en paralelo con la lectura, especialmente en los 
apartados por obra de la sección B - Antología, en los cuales se han 
indicado interpretaciones elegidas por el autor, casi todas 
disponibles en plataformas como Youtube o Spotify?. 


También puede uno, desde la primera mención de un autor en el 
Florilegio, echar un vistazo a la pequeña reseña correspondiente en 
la sección D para formarse una idea. 


Aunque la mayoría de palabras y expresiones lunfardas son 
explicadas a medida que aparecen, el Glosario en la sección C puede 
ayudar a completar o aclarar un tema. 


2 Los enlaces Web son aquellos activos a la hora de la escritura de 
este libro. En caso de dificultad para los lectores, una búsqueda 
sobre una parte del texto citado podrá ser necesaria. 


3 Para facilitar estas ilustraciones, el autor ha creado una playlist 
Spotify, con todas las canciones del libro y varias interpretaciones, 
de título “ Poesía de luna y tango (L. Lévy Bencheton 2021)” 


Sección A 


Florilegio 


Cuadro 1 


El tango: raíces, surgimiento, evolución 


“El tango, por ejemplo, fue la auténtica representación de ese mosaico. 
Se tradujeron a través de él inquietudes y problemas propios de nuestras 
ciudades, utilizando por ello música de origen español. Y fue realizado 
por italianos e hijos de italianos”. 


Horacio Ferrer?* 


El enfoque de este capítulo es dar elementos básicos de historia, 
sociología, geografía urbana, evolución musical, característicos de 
los contextos y entornos donde surgió el tango, cuyas letras y su 
poesía son el objeto de este libro. 


Es obvio que se trata de un área de inmensa extensión y muy 
grande complejidad. 


Por lo tanto, en este libro, el objetivo es proporcionar un mínimo 
para comprender mejor lo que sigue, concretamente una serie de 
visiones, sintéticas y parciales, como fotos según varias 
perspectivas: 


*Rudimentos de historia, etnología, sociología 
«Buenos Aires, sus barrios, arrabales y suburbios 


«Música campera, gauchos y payadores 


«Génesis y evolución musical del tango 


«Evolución de las letras, poesía 


Rudimentos de historia, etnología, sociología 


Empecemos con un pequeño paseo por unos términos de 
vocabulario (en negrita), representativos del entorno donde nació el 
tango. 


La historia antigua del Río de la Plata, y de los países aledaños, fue 
marcada profundamente por la colonización española de América 
que, de manera muy resumida, tuvo consecuencias directas o 
indirectas en el tango: el uso del castellano, una influencia de la 
música española y europea, muy posiblemente la introducción de la 
guitarra. 


A nivel etnológico y sociológico, el diagrama de vocabulario 
siguiente (en el que los enlaces indican sólo el origen de ciertos 
términos, sin ningún significado histórico, etc.) muestra las 
relaciones entre los términos, para dar una idea esquemática 
(simplificación extrema, sin la dimensión histórica) de las mezclas 
de gente de orígenes y culturas extremadamente diferentes que 
“produjeron” el ciudadano argentino de la época donde el tango 
culminó (1930-1950), especialmente el ciudadano de Buenos Aires, 
llamado “porteño”. 


Nota: Es cierto que este tema necesitaría desarrollos e 
investigaciones importantes, incluyendo el aspecto histórico. Aquí 
se trata de una simplificación extrema, con el único fin de 
introducir un vocabulario muy presente en el tango. 


Antes de la inmigración de masas 


La colonización española influenció profundamente y durablemente 
la condición de los pueblos autóctonos de Latino-América - los 
“Indios””, que se convirtieron en un bajo proletariado rural - y por 
otra parte trajo a sus esclavos africanos, cuyos descendientes fueron 
llamados “Negros”. 


En lo que se refiere a la Argentina específicamente, la colonización 
tuvo un impacto importante sobre la propiedad de la tierra, el 
recorte y la administración de esta y, por lo tanto, la vida de los 
campesinos y sus músicas y bailes folclóricos. 


De esto dimana el significado inicial de la palabra “Criollo”, como 
lo indica el artículo homónimo de Wikipedia*: “...para indicar a los 
nativos del país de raza caucásica: un hijo de españoles nacido en el 
país era un criollo”. 


Nustremos estas tres palabras con unas citas: 


“Indios”: extracto de la canción “Camino del Indio” - 
Atahualpa Yupanqui 


Caminito del indio: 
Sendero colla 
Sembrao de piedras. 
Caminito del indio 


Que junta el valle con las estrellas. 


Caminito que anduvo 


De sur a norte 
Mi raza vieja; 
Antes que en la montaña 


La pachamama se ensombreciera. 


Cantando en el cerro, 
Llorando en el río, 
Se agranda en la noche 


La pena del indio. 


El sol y la luna 
Y este canto mío 
Besaron tus piedras, 


Camino del indio. 


Colla: (arg) indio o mestizo y por extensión habitante de las 
provincias argentinas de Jujuy y Salta 


Pachamama (quechua): madre tierra 


“Negros”: cita del articulo “Afroargentinos”” 


“...Es posible que el efecto más duradero del influjo negro en la 
Argentina haya sido el tango, que cobra parte de sus características de 


las festividades y ceremonias que los esclavos desarrollaban en los 
llamados tangos, las casas de reunión en que se agrupaban con permisos 
de sus amos. Se considera que también la milonga campera, la milonga 
ciudadana (como danza y en la música extrayendo los rastros dejados 
por la milonga pampeana en el tango), el malambo y la chacarera se 
nutren de su influencia, así como la payada, pero aún faltan estudios 
fehacientes que establezcan la influencia negra. Amén del ficticio 
moreno del Martín Fierro, fueron famosos los payadores Gabino Ezeiza 
(1858-1916), payador y poeta, e Higinio Cazón. El pianista y 
compositor Rosendo Mendizábal (1868-1913), compositor y músico de 
tango, autor de El entrerriano (1897), era negro, así como Carlos 
Posadas (1874-1918), compositor de tango, ] Enrique Maciel 
(1897-1962), guitarrista, bandoneonista y compositor (autor de la 
música del vals La pulpera de Santa Lucía), Horacio Salgán 
(compositor, director de orquesta y pianista) ...” 


“Criollo”: cita del articulo “ De criollos y gauchos”* 


“...cuando hablamos de criollos, en 1810, nos estamos refiriendo a una 
parte de la elite “blanca”, propietaria de tierras, negocios y esclavos, que 
obtenía títulos universitarios y puestos en la administración pública y 
que con sus parientes peninsulares compartía (y disputaba) las 
prerrogativas propias del sector más privilegiado de la sociedad. ” 


El relativo mestizaje de estas tres categorías condujo a un 
significado menos estricto de la palabra “Criollo”, como lo explica 
el articulo ya citado”: 


“Debido al cierto grado de mestizaje que poseían en su linaje una 

parte de los descendientes de españoles en la región en el siglo XIX, 
algunos de los criollos no eran descendientes únicamente de blancos, tal 
como en el significado original del término, sino también, en mayor o 
menor medida, de amerindios y negros (en algunos casos con mayor 
ascendencia de una de estas dos razas que de la blanca).” 


Concretamente, este término “Criollo” designaba aproximadamente, 
a partir de mitad del siglo XIX, los habitantes nacidos en Argentina 
antes de la oleada de inmigración. 


Gauchos y compadres 


Una categoría mítica de Criollos, que tiene sus especificadas 
propias, eran los “Gauchos”, del que el artículo homónimo de 
Wikipedia? da una definición sintética y muy posiblemente 
caricatural: 


“La denominación “gaucho” recién se comienza a utilizar en forma 
habitual en las últimas décadas del siglo XVIII, denominando un cierto 
tipo rural independiente y rebelde de origen criollo, que no obedecía ni 
aceptaba las rutinas sociales y de trabajo impuestas por las 
autoridades. ” 


Para preparar el tema de la cultura musical y poética de los 
gauchos, que forma parte de las raíces del tango, citemos de nuevo 
este artículo: 


“ El gaucho interpreta un rol simbólico importante en la conformación 
del sentimiento nacional y la idiosincrasia de la región, especialmente en 
la zona del Río de la Plata (Argentina y Uruguay), el estado de Río 
Grande del Sur y la Patagonia chilena. El poeta uruguayo Antonio 
Lussich es considerado uno de los precursores de la poesía gauchesca, y 
su poema “Los tres Gauchos orientales” fue considerado por Jorge Luis 
Borges un antecesor del poema épico Martín Fierro, del argentino José 
Hernández. Este último, la obra más famosa del género, evidencia al 
gaucho como símbolo de tradición nacional argentina, contraponiéndolo 
a las tendencias europeizantes de la ciudad y a la corrupción de la clase 
política.” 


Pero es necesario indicar aquí, porque tendrá más adelante su 
importancia para el tema del tango, que se distinguía dos 
arquetipos: el gaucho “bueno” y el gaucho “malo” o “gaucho 
matrero”. Citemos de nuevo el mismo artículo: 


“Domingo Faustino Sarmiento, prácticamente el hijo de un gaucho, en su 
Facundo (1845), tuvo una relación de amor y odio hacia lo gaucho: 
caracterizó al gaucho en bueno: rastreador y baqueano, que vive en un 
estado de armonía con la naturaleza; y malo: “...hombre divorciado con 
la sociedad, proscrito por las leyes; ... salvaje de color blanco” que 
incluye al cantor, que anda “de tapera en galpón” cantando hazañas 
propias y ajenas. 


...... 


La imagen del “gaucho malo” se encuentra también en el Juan Moreira, 
1880, la novela de Eduardo Gutiérrez. Este texto relata la vida de un 
personaje existente y típico del paisaje tradicional pampeano: Juan 
Moreira. Cuenta los juegos valientes de este “Robín Hood” argentino, 
cuya nobleza contrasta con un rastro de crímenes horrendos y muertes 
insidiosas. Sin embargo, aquella violencia tiene una razón que le 
disculpa al gaucho. En la obra de Gutiérrez, el gaucho, víctima de la 
sociedad, vuelto malo por la injusticia a la cual se ve sometido, se rebela 
contra la ley. Su astucia y su temeridad son la base del mito criollo 
(iniciado por el Martín Fierro). Su inferioridad social y su mala 
reputación le obligan al gaucho a aislarse, volviéndose un ser violento y 
antisocial. Este gaucho es llamado, según la expresión popular, “gaucho 
matrero”. 


Ricardo Giiiraldes, en Don Segundo Sombra, 1926, vuelve a transformar 
el campo en poesía. En palabras de Lugones: “Paisaje y hombre 
ilumínanse en él a grandes pinceladas de esperanza y fuerza. Qué 
generosidad de tierra la que engendra esa vida, qué seguridad de triunfo 
en la gran marcha hacia la felicidad y a belleza”. Al idealizar al gaucho 
con líricos toques de virtud y heroísmo en una relación de completa 


armonía con la naturaleza, nutre el concepto que ha creado el 
estereotipo del gaucho tan evocado en el folclore argentino. ” 


Para el propósito de este libro, se puede continuar esta visión 
maniquea del gaucho para introducir dos vocablos importantes en 
el ámbito del tango, que completan este panorama: 


*El payador (¿entre los gauchos “buenos”?), poeta y trovador rural, 
cuya música forma parte de las raíces del tango, 


*El compadre y el compadrito (¿continuación del gaucho “malo”?), 
arquetipos de la violencia urbana de aquellos tiempos. 


Citemos a este respecto el artículo “El compadre: un tipo porteño 
liminal y espacial”, de Cecilia Hwangpo**: 


“El compadre es el “gauchito de orilla, sin pampa, sin caballo, sin 
ventura,” un “pariente semiurbano del gaucho rural ” y “trata de vivir 
como dueño de voluntad aunque subsista en la indigencia y casi solitario 
entre los vecinos laboriosos del barrio.” Por eso como descendiente o 
imitador y simulador del gaucho, intenta ser libre (con la mujer como 
objeto de pertenencia o de conquista), y es cantor, ya que canta e 
interpreta el tango con fervor. El compadrito, por el otro lado, es una 
subespecie del guapo y del compadre. ” 


Jorge Luis Borges, citado en el mismo artículo, escribía: 


“ La creación de arquetipos que exaltan y simplifican la suma de las 
cosas concretas en un hábito, a caso inevitable, de nuestra mente. 
Buenos Aires, apoyada con fervor por Montevideo, sigue proponiéndonos 
dos: el gaucho y el compadre [...] De paso recordemos que el 
compadrito se vio a sí mismo como gaucho [...] El compadrito es, como 


reza en el prólogo original, “el plebeyo de las ciudades y del indefinido 
arrabal;? es el malevo orillero de nuestros tangos pero quizá no fuera 
ocioso aclarar para otros lectores de países de habla hispana que tiene 
también otros significados en el vocabulario corriente de Buenos Aires. 
[...] Mientras en la ciudad la palabra compadre adquiere un sentido 
peyorativo, en el campo es una expresión de ternura que reemplaza 
ocasiones a la palabra hermano muy usada entre nosotros [...]”. 


La inmigración 


Citemos el documento “Proyecto de organización nacional”*!: 


“Si bien en términos absolutos la cantidad de inmigrantes que se 
instalaron en el país entre 1880 y 1930 fue inferior a la de los que se 
dirigieron a los Estados Unidos, la Argentina fue el país que tuvo la 
mayor proporción de extranjeros con relación a su población total. De 
acuerdo a los datos del censo de 1914, una tercera parte de los 
habitantes del país estaba compuesta por extranjeros. 


La organización política e institucional y la modernización económica y 
social fueron los pilares en los que se asentó el proceso de 
transformación. En este marco, la inmigración fue el resultado “de un 
esfuerzo consciente de parte de las élites que dirigieron la organización 
del país para sustituir su vieja estructura, heredada de la sociedad 
colonial, con una estructura social inspirada en los países más 
avanzados de occidente” (G.Germani, 1965, p.180). El propósito 
principal y explícito no era solamente el de “poblar el desierto”, sino 
también el de modificar sustancialmente la composición de su población, 
sumando a la población nativa la de inmigrantes europeos, que debían 
transmitir sus valores al conjunto de los habitantes del país. ” 


Estos extractos son un recordatorio de las razones políticas y la 
amplitud de la oleada de inmigrantes, en mayoría europeos, 
principalmente entre 1880 y 1930, que coincide con la “era” de 
nacimiento y desarrollo del tango, y sustentó el crisol del cual 


surgió, como lo canta Eladia Blazquez en “La voz de Buenos Aires”: 


¡Así nació!... 
De una amalgama que después la conformó 
mezcla de gaucho y de la gente que llegó, 


con la añoranza de otros sones. 


A este punto, volvamos al vocabulario del diagrama más arriba, 
para introducir cuatro términos principales que usaban los criollos 
para indicar el origen de un inmigrante, palabras vinculadas con la 
xenofobia que sufrieron ciertos inmigrantes europeos (véase el 
articulo “Gran inmigración europea en Argentina”*”, y 
especialmente las citas discriminatorias de Juan Bautista Alberdi, 
padre de la constitución argentina): 


“Gringo” 


Esta palabra, empleada en América del sur para hablar de los 
extranjeros y especialmente de los de Estados Unidos de América, 
además de forma despectiva, se usaba en Argentina, alrededor del 
1900, para designar a los inmigrantes, sobretodo los que no 
hablaban castellano, es decir en mayoría los italianos. 


Citemos el articulo homónimo de Wikipedia!*: 


“ En el poema argentino Martín Fierro de 1872, hay numerosas 
referencias al gringo como un extranjero, sobre todo de origen italiano, 
carente de las habilidades y costumbres del gaucho: 


Allí un gringo con un órgano 
y una mona que bailaba, 
haciéndonos reír estaba, 
cuanto le tocó el arreo, 
¡tan grande el gringo y tan feo, 


lo viera cómo lloraba!” 


Añadamos un guiño a la poesía de Evaristo Carriego (también 
evocada más abajo) en “ El alma del suburbio”: 


El gringo musicante ya desafina!* 


en la suave habanera provocadora 


“Tano” 

Palabra popular para designar a un inmigrante oriundo de Italia 
(diminutivo de napolitano), usada incluso después de su 
integración. 


Citemos a Cátulo Castillo en “Tinta roja”: 


y aquel fondín 


donde lloraba el tano 


su rubio amor lejano 


*“Gallego” 


Análoga a “tano”, para los inmigrantes españoles, porque muchos 
eran oriundos de Galicia. 


“Ruso” 


Así se llamaba a los de Europa del este y a los judíos. 


Después de la inmigración 


A medida que llegaban, los inmigrantes iban integrándose en la 
sociedad argentina, con grandes dificultades, porque la realidad no 
se parecía en absoluto a sus sueños o a lo prometido y, en el caso de 
la capital Buenos Aires, la mayoría debieron soportar una gran 
pobreza, y en muchos casos la miseria. 


Citemos a Horacio Ferrer en su libro sobre la historia del tango?*, 
para precisar y matizar este aspecto: 


“El destino de los inmigrantes no fue, ni mucho menos, parejo. 


Mientras llegaron contingentes cuya especialización artesanal fue 
absorbida por un medio donde la mano de obra calificada era escasa, 
los inmigrantes lograron alojarse tanto en la ciudad como en el campo y 
adaptarse a su condición de vida. 


Pero, juntamente a estas aportaciones cuyo porvenir en América estaba 
de antemano -y en cierta forma- asegurado, desembarcaron también, en 
nuestros puertos, decenas de miles de hombres sin oficio, acarreados 
como ganado tras el reflejo mentido de una existencia venturosa: venía a 


”»>” 


“hacerse la América”. 


Sin embargo, a pesar de estas condiciones, fueron adaptándose al 
idioma, a los modos de vivir y de pensar, es decir a la “cultura” del 
país, también introdujeron sus propios hábitos. En otros términos, 
fue un mestizaje de etnias, nacionalidades, idiomas que produjo el 
ciudadano y la cultura argentinos de la época de oro del tango, y 
particularmente los habitantes de Buenos Aires y de sus orillas y 
suburbios, los porteños, actores de muchos tangos. 


Buenos Aires: barrios, arrabales y suburbios 


En las letras del tango, como se ilustrará ampliamente en el Cuadro 
2, los lugares de Buenos Aires, y especialmente los barrios, 
arrabales y suburbios, tienen un papel importante, a veces central. 


Por este motivo, los datos siguientes pueden ayudar en la 
comprensión de muchos tangos, pero deben ser considerados como 
muy básicos, especialmente porque no se contempla la historia de la 
ciudad, aparte de unas cuantas citas de artículos. 


Empecemos por las definiciones de estos términos (bien 
castellanos), en el diccionario de la Real Academia Española: 


«Barrio: Cada una de las partes en que se dividen los pueblos y 
ciudades o sus distritos. 


«Suburbio: Barrio o núcleo de población situado en las afueras 
de una ciudad y que, generalmente, constituye una zona 
deprimida. 


«Arrabal: 1. Barrio fuera del recinto de la población a que pertenece. 
/ 2. Cada uno de los sitios extremos de una población. / Población 
anexa a otra mayor. 


Es interesante completar esta última definición con un comentario 
de Miguel Ángel García en el artículo “El arrabal en el tango”*: “Es 
un ser de la ciudad fuera de sí, un derrame de su substancia que 
forma un frente impreciso sobre la campaña. El arrabal se define 
más en el tiempo que en el espacio: es el crecer de una ciudad.” 


El crecimiento de Buenos Aires es un tema histórico-sociológico 


importante, presentado y comentado por muchos autores; a 
continuación, algunas citas: 


«En el mismo artículo: “Y Buenos Aires es una ciudad que ha crecido 
continuamente, desde la “gran aldea” de 180 mil habitantes del 
1870 hasta la megalópolis de diez millones del 1960. En los 
momentos críticos de su expansión (que coinciden con los del 
nacimiento, los de la afirmación y los del auge del tango) tenía más 
arrabal que ciudad, más margen expansivo que centro. Esto no 
significa que el arrabal haya sido la cuna o el territorio exclusivo 
del tango. La imagen que figura un tango centrípeto, que desde el 
borde extremo de la ciudad conquista el centro, es solo una 
metáfora del éxito en sociedad.” 


*En el artículo “Configuración histórica del gran Buenos Aires”*”?: El 
primer periodo (entre 1887 y 1938) es tributario del gran 
crecimiento poblacional marcado por la fuerte presencia de 
inmigración europea; momento en que se fue generando una corona 
de barrios periféricos dentro del área de la capital, ligada a procesos 
de ascenso social de los sectores populares que, a través de loteos 
económicos, lograron acceder a vivienda propia.” 


«En “Buenos Aires - El libro del barrio”*$, se encuentra una 
indicación importante: en “la segunda mitad del siglo XIX ... 
predominaba la visión del suburbio como frontera a donde deberían 
ubicarse las industrias malsanas para la vida de los habitantes...” 


El tema reiterado de la oposición, sociológica y también ética, entre 
la periferia y el centro merece algunas citas, que a veces matizan la 
dicotomía evocada: 


«En “Buenos Aires - El libro del barrio”: “El tango distingue al barrio 
como contrafigura del centro, ante todo éticamente, porque frente a 
la inocencia del barrio, el centro corrompe...” 


«En el artículo de Miguel Ángel García citado más arriba: 


—“La palabra es utilizada por el poeta para expresar en términos de 
paisaje urbano un contraste de clases: pobres y ricos, proletarios y 
burgueses, masa y elite del dinero. Esta visión dicotómica de la 
sociedad era sí ideológica, pero expresaba un contraste 
completamente real. Los trabajadores, los pobres, los humildes de la 
ciudad, excluidos sea de la cultura que de la esfera del consumo 
conspicuo, habían desarrollado su propio ambiente cultural y 
comercial.” 


—“”Arrabal” -como “orilla” y “orillero” que es su forma peyorativa- 
tiene una fuerte carga social; el afuera que implica es un “abajo”, y 
el centro al que se opone es un “arriba”, en una sociedad que mal 
tolera las metáforas verticales...” 


«Pero el mismo introduce dos matices: 


—“los “conventos” (conventillos) eran mucho más frecuentes en 
barrios relativamente centrales de la ciudad (Monserrat, San Telmo, 
Balvanera, Boca) que en sus orillas.” 


—“Una de las visiones más líricas del arrabal se encuentra en 
Homero Manzi. Sin embargo, el territorio de referencia de Manzi es 
un barrio integrado en la ciudad, Nueva Pompeya. Situado detrás de 
la zona portuaria de La Boca y de la zona industrial de Barracas, 
Nueva Pompeya fue creado por inmigrantes italianos (genoveses, 
vénetos, lombardos, calabreses). Las casas patriarcales, con grandes 
patios cubiertos de parrales y madreselvas, y ventanas decoradas 
con malvones, estaban frecuentemente adosadas a corralones, 
tallercitos y varios locales destinados a las actividades artesanales, 
como en Italia.” 


En las letras del tango, barrios, arrabales y suburbios representan 
principalmente la nostalgia de algo perdido: 


*En “Buenos Aires - El libro del barrio”: 


“El tango describirá a los barrios con la nostalgia de algo perdido, o sea 
que aparecen después de que las transformaciones urbanas modificaron 
lugares emblemáticos de la ciudad. ” 


*Y evoca los temas de la recopilación de Eduardo Romano: 


“... el barrio es visto como algo del pasado, ya sea del pasado personal, 
como del pasado urbano (una ciudad anterior mejor) ... Pertenece a un 
“mundo bueno y puro del ayer”, del tango, bandoneón, suburbio, 
criollo...” 


Dentro de este tema de los barrios es útil, para la lectura de lo que 
sigue, introducir brevemente tres palabras típicas de la vida en el 
Buenos Aires antiguo -conventillo, esquina, almacén- muy 
frecuentes en las letras del tango, especialmente las dos últimas. 


«Conventillo: según Wikipedia “tipo de vivienda urbana colectiva... 
en la que cada cuarto es alquilado por una familia o por un grupo 
de hombres solos”. En ellos se apiñaban los inmigrantes en 
condiciones de miseria y promiscuidad extremas. 


«Esquina: cruce de calles, en el que se concentraban los 
artesanos y los comercios. 


«Almacén: comercio típico del barrio pobre, donde se compraba 
todo tipo de alimentos y de productos (similar a un bazar). 


Para ilustrar la frecuencia de menciones del tema de los barrios, el 
cuadro a continuación presenta las ocurrencias de las palabras 
“barrio”, “arrabal”, “suburbio” en la muestra de canciones 
presentadas en este libro, y/o el nombre del barrio cuando da el 
caso: un tercio de las canciones menciona uno o dos de estos 


términos. 
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Los payadores y la milonga campera 


Citemos la definición de la payada del artículo homónimo 
Wikipedia!*: 


“La payada (en Argentina, Uruguay y Paraguay) o paya (en Chile) es 
un arte poético musical perteneciente a la cultura hispánica, que 
adquirió un gran desarrollo en el Cono Sur de América, en el que una 
persona, el payador, improvisa un recitado en rima acompañado de una 
guitarra.” 


También da una explicación etimológica, útil aquí porque indica 
una influencia cultural histórica (España): “La palabra del español 
rioplatense payada (escrita en Chile muchas veces como pallada) 
sería la derivación de la española caló?” “payo” (campesino, 
paisano), relacionada con el catalán pages.” 


Era el arte poético de algunos gauchos, expresión artística, pero 
también social en esas llanuras muy poco pobladas, como lo expone 
Daniel Vidart en su ensayo “Payadores gauchos y literatura 
gauchesca””*: “Los poetas gauchos fueron los cantores y payadores 
de la tierra abierta, de la vida viajera, de las haciendas bagualas, 
del clan ganadero.” 


Aquellos poetas se llamaban “payadores”, y eran una suerte de 
trovadores del campo argentino. 


Además, introduce la distinción entre este arte popular espontáneo 
y el de los “poetas gauchescos”: 


“... hombres instruidos de las ciudades rioplatenses aprendices de 
cosmopolis -Buenos Aires, Montevideo- que se sirvieron de los giros 
idiomáticos del gaucho y a veces de su forma de versificación para 
recrear literariamente la epopeya, el drama y la comedia del 
universo rural.” 


La primera categoría, los poetas gauchos, es la más importante para 
el enfoque de este libro, porque hay un vínculo entre la payada y la 
“milonga campera” (como se verá más abajo), siendo esta última 
una raíz esencial del ritmo del tango. 


El arte y la práctica de la payada empezaron en medio del 
siglo XVIII, y se sabe que el poeta gaucho emblemático, Santos 
Vega, habría vivido entre 1755 y 1825. Citemos el artículo 
homónimo de Wikipedia??: 


“ El político y escritor Bartolomé Mitre (1821-1906) fue el primero que 
fijó por escrito el motivo de Santos Vega, inspirado en la tradición oral 
del mismo. El poema “A Santos Vega, payador argentino” fue escrito en 
1838 y recogido en el libro segundo de Rimas de 1854. Este poema 
destaca la tradición oral de la poesía y la permanencia de los versos de 
Santos Vega en el pueblo y en la naturaleza, más allá del paso del 
tiempo” 


En lo que se refiere al ritmo de acompañamiento con la guitarra, 
originalmente “se payaba” en “cifra” u otros ritmos y, a partir de 
Gabino Ezeiza, considerado como uno de los mayores payadores de 
la historia del género, “se paya” por milonga. 


Gabino Ezeiza era un “afro-porteño” que nació casi un siglo después 
de Santos Vega (1858-1916), y afirmaba que la milonga venía del 
Candombe”, lo que está evocado en el artículo homónimo de 


Wikipedia?*: 


“”En 1884 era mi primera topada con Gabino Ezeiza, el más célebre de 
los bardos argentinos, y esa payada sirvió para hacer escuela. Por 
aquella época se cantaba por cifra, pero Gabino introdujo la milonga en 
esa oportunidad en el tono Do Mayor” y agregaba: “es pueblera (del 
ambiente ciudadano) ya que es hija del Candombe africano, y 
golpeando con los índices en el borde de la mesa empezó a tararear” 
tunga...tatunga...tunga...” para demostrar, fonéticamente, la vinculación 
de este ritmo con el Candombe””. 


Precisemos que aquí se trata de lo que se suele llamar “milonga 
campera”, para distinguirla de la milonga “urbana”, derivada de 
ella y más rápida, y que se baila. 


Cualquiera que sea el origen de este ritmo, del que derivó el del 
tango (véase más abajo), a este punto es útil introducir una pequeña 
paréntesis musical, esencial incluso para lectores con cultura 
musical básica (¡como la del autor!): el ritmo 3-3-2?*, ¡Pero no es 
imprescindible para leer y comprender la mayor parte del libro! 


En un compás de 4 tiempos (4/4) los tiempos fuertes son el 1 y el 3. 
Si se divide el compás en 8 corcheas, los tiempos fuertes caen en la 
1 y la 5. Así en el tango, el “marcato” tan característico consiste en 
subrayar los tiempos 1 y 3, lo que es esencial para la danza. 


En cambio, lo que los músicos argentinos llaman el ritmo 3-3-2 es 
un ritmo sincopado en el que los momentos fuertes están en las 
corcheas 1, 4, 7 (canten las ocho corcheas acentuando las cifras en 
negrita para hacerse una idea concreta: 1 2 3,123, 1 2). 


En otros términos, es una forma de introducir un poco de ritmo 


ternario en un compás cuaternario (sería análogo con un compás 
2/4). Una escritura compacta de esto es también “Negra con 
puntillo - Negra con puntillo - Negra”. 


Este ritmo tiene un parentesco muy fuerte con el de la Habanera (se 
puede escuchar en la ópera “Carmen”, en la aria “L'amour est 
enfant de bohéme”), en la milonga muy conocida “Los ejes de mi 
carreta” de Atahualpa Yupanqui, y en un gran número de las obras 
de Astor Piazzolla, particularmente en “Libertango”. 


No es inútil añadir, para terminar esta pequeña presentación, que 
Carlos Gardel cantaba payadas en su tiempo de dúo con José 
Razzano, antes de ser legendario como cantor de tango. 


El tango: fuentes y afluentes. Síntesis de las influencias 
rítmicas 


El enfoque de este capítulo no es de ninguna manera histórico ni 
etnológico, dos ejes interesantes por supuesto, pero que están más 
allá del propósito de este trabajo, dedicado a las letras. 


En cambio, dado que las letras y la música están estrechamente 
vinculadas, es importante aportar algunas aclaraciones sobre la 
génesis de esta última, y especialmente sobre el ritmo, tan 
característico del tango. 


Por ejemplo, es útil evocar el candombe, pero sin indagar aquí 
sobre la influencia sociológica de los afro-porteños, ni tampoco 
sobre el posible origen africano de palabras como tango o milonga. 


Además, la complejidad de este tema exige que uno sea prudente en 
sus afirmaciones y conjeturas en el marco de este ensayo. 


Como muchas músicas populares, el tango es la resultante de 
múltiples influencias de diversos orígenes, y específicamente una 
síntesis prodigiosa, amplificada y acelerada por la afluencia masiva 
de inmigrantes, realizada en poco tiempo, porque ¿qué son algunas 
décadas para el surgimiento de un arte que luego ha alcanzado un 
alto nivel de complejidad y riqueza? 


Sin embargo, el objetivo aquí no es analizar estas influencias en 
toda su diversidad, pero más bien intentar extraer algunas líneas de 
fuerza, principalmente de cara al ritmo. Líneas de fuerza 
forzosamente simplificadoras, porque las influencias han sido 
múltiples, con idas y vueltas entre países y continentes, a lo largo 
de siglos. ¡Sería un estudio complejo para expertos de las músicas 
populares el desenredar los hilos de tal mestizaje musical! 


Cualquiera que sea, para el enfoque de este libro, basta con citar las 
influencias más destacadas, aquí llamadas “fuentes y afluentes”, 
suficientes para una comprensión mínima del ritmo del tango. 


Porque es en primer lugar el ritmo que caracteriza al tango como 
danza, que estructura las melodías y los arreglos de las orquestas, 
constituye la base del canto y de su “fraseo”, cualesquiera que sean 
las fuentes de inspiración de las melodías y de las letras: el ritmo es 
el fundamento, marcado en las primeras eras por las guitarras, 
luego por el bandoneón, el piano y el contrabajo, instrumentos de 
música que han favorecido la fuerza y la plenitud de los arreglos de 
las “orquestas típicas”, en las que estas bases rítmicas han generado 
las variaciones brillantes de todos los instrumentos, y de los 
cantantes. 


Pero, ¿de dónde viene este ritmo de tango tan específico y tan 
fecundo? 


El diagrama siguiente es un resumen gráfico (sin intención 
cronológica) de las influencias que se ha contemplado en este 
pequeño estudio, con un código en las flechas: el espesor da una 
idea del grado de certidumbre, las líneas punteadas indican cuando 
es un elemento controvertido o controversial. 


El punto común entre Habanera, Milonga y Tango es el ritmo 
3-3-2 (presentado en el apartado anterior), explícito o 
subyacente. 


Pero sobretodo, los lectores podrán formar su propia opinión a 
partir de los ejemplos más abajo que ilustran esta (¡minúscula!) 
“teoría” y, ¿por qué no?, buscar y analizar otros ejemplos. 


Contradanza 


Tangos Flamencos + 
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«Habanera: como el nombre lo indica, música y danza que tuvieron 
su mayor notoriedad en Cuba, hacia 1850, pero cuyas obras 
fundadoras más representativas fueron obras de españoles. 


«Candombe: música y baile a base de tambores, de los 
descendientes de esclavos africanos en el Río de la Plata, 
sobretodo en Uruguay. 


«Milonga campera: inseparable del arte de los “payadores”, con 
el ritmo típico 3-3-2, pero que no se baila (véase más arriba el 
apartado “Los payadores y la milonga campera”). 


«Milonga urbana o ciudadana: derivada de la anterior, más 
rápida y bailada, a menudo también cantada, que llamaban 
“tango” a principios del siglo XX. 


«Tango: evolución del ritmo 3-3-2 de la milonga campera hacia 
los momentos fuertes habituales de un compás de 4 tiempos, 
sobre todo en la base rítmica de las orquestas, pero el 3-3-2 
queda presente en las melodías de los instrumentos y en los 
“fraseos” de los cantantes. 


En términos simples, se puede decir que es tango una música de 
compas binario, con tiempos fuertes bien marcados, a la que se 
mezcla melodías en ritmo sincopado 3-3-2 (poli-ritmo). 


A continuación se comenta el diagrama, con algunos detalles e 


ilustraciones. 


1.La Contradanza (“contredanse”), antepasada de la Habanera 


Citemos el artículo homónimo de Wikipedia?*: 


“ La contradanza es la versión española o hispanoamericana de la 
contredanse francesa, la cual fue un popular estilo internacional de 
música y danza en el siglo XVIII, derivado de la Country Dance inglesa 
y adoptado en la corte de Francia. La contradanza fue llevada a 
América y Ecuador. 


En Cuba, se convirtió en un importante género durante el siglo XIX, y 
fue la primera música escrita que estuvo basada en ritmos 
subsaharianos, así como la primera danza cubana que adquirió fama 
internacional. La contradanza es la predecesora de la danza, el danzón, 
el mambo y el chachachá, así como de la canción “habanera”. 


Fuera de Cuba, la contradanza fue conocida también como habanera o 
“Danza de La Habana”, y ese nombre fue también adoptado en Cuba 
después de su popularidad internacional a fines del siglo XIX, aunque 
ese término nunca fue utilizado por sus creadores. ” 


Y añade un comentario interesante sobre su origen: 


“ La contradanza fue muy popular en España y su fama se extendió a 
través de la América hispana durante el siglo XVIII. De acuerdo con el 
musicólogo Peter Manuel, puede que sea imposible resolver el enigma del 
origen de ésta, tal como ha sido señalado de forma humorística por el 
musicólogo cubano Natalio Galá al llamar a este género: 


”>»” 


“anglofrancohispanoafrocubano”. 


Dos ilustraciones: 


—Un ejemplo de baile y música en España: “La contradanza 
congreso nacional de folklore IDAF San Juan 2014” (Youtube 
https: //youtu.be/e2BjGPCG-3M) 


—Un ejemplo impresionante del gran Mozart en 1788: “Contredanse 
in C major K609 No.1” (Youtube https: //youtu.be/rU18HMGPQts) 


2.¿Parentesco con los tangos flamencos? 


“Tangos” es uno de los “palos” del Flamenco, o sea una de las 
pautas rítmicas codificadas del género. ¿Por qué el mismo nombre 
que el tango del Rio de la Plata? ¿Cuál fue anterior en el nombre, o 
más bien cuales fueron las influencias mutuas? 


Son preguntas difíciles, pero se puede sugerir escuchar por ejemplo 
a Paco de Lucía, “Tangos Flamenco”, con su conjunto y un 
excelente cantaor, en el que se puede percibir un lejano parecido 
rítmico a la habanera (Youtube https: //youtu.be/5X-LThQcRKo). 


3.Habanera 


Citemos el artículo homónimo de Wikipedia?”: 


“La habanera es un género musical originado en Cuba en la primera 
mitad del siglo XIX -la primera habanera documentada es “El amor en el 
baile”, de autor anónimo y publicada en el periódico literario habanero 
La Prensa, un 13 de noviembre de 1842, de ritmo lento —a 60 
pulsaciones por minuto—, con compás binario: una danza a tiempo lento, 
cantada, con ritmo muy preciso formado por una parte con corcheas 
con puntillo y semicorchea o con semicorchea, corchea, semicorchea; y 
por otra, con dos corcheas. En la habanera pueden cantar máximo 15 
cantantes. Puede ser puramente instrumental, aunque lo habitual es que 


sea cantada. Es un género adaptado y usado por diferentes formaciones 
musicales, como grupos corales, bandas de música, tunas y rondallas, 
etc.” 


Otras fuentes consideran “La paloma”, compuesta alrededor de 
1860 por el español Sebastián Iradier, como la obra de referencia 
del género, que además tuvo un numero impresionante de 
interpretaciones y arreglos hasta el día de hoy (como canción, más 
allá de su pauta de habanera, poco conocida en sí), en el mundo 
entero y en varios idiomas. 


Es interesante escuchar la interpretación de “La Paloma” por 
Libertad Lamarque, que por otra parte fue una gran cantante de 
tango (Youtube https: //youtu.be/jebIpYs2UUD. 


Pero la habanera quizá más conocida como tal es el aria “L'amour 
est un oiseau rebelle” de la ópera “Carmen” del francés Georges 
Bizet (1863): escuchar por ejemplo la interpretación de Ana 
Caterina Antonacci (Youtube https: //youtu.be/KJ_HHRJf0xg). 


También músicos españoles escribieron habaneras, por ejemplo, 
Isaac Albeniz en 1890, ¡que la tituló “Tango”! 


4.Candombe 


Citemos el artículo homónimo de Wikipedia: 


“El candombe es una manifestación cultural de origen afro-uruguayo. 
Tiene un papel significativo en la cultura de Uruguay en los últimos 
doscientos años, siendo reconocido por UNESCO como Patrimonio 
Cultural Inmaterial de la Humanidad. Es una manifestación cultural 
originada a partir de la llegada de esclavos de África, constituyendo una 
fusión de rasgos musicales, religiosos y de danza de las diversas tribus 
afro presentes en el Río de la Plata en la época de colonia.” 


Se puede escuchar tres piezas que lo ilustran: 


—“Caminando”, dirigido por el músico uruguayo Hugo Fattoruso 
(Youtube https: //youtu.be/29iiFGs2nj8) 


-“Candombe del olvido” por el cantor uruguayo Alfredo Zitarrosa 
(Youtube https: //youtu.be/bxjLgz31v3Q) 


—Candombes de Francisco Canaro (Youtube https: //youtu.be/ 
PtDbUxOKzRY) 


¡Atención! No confundir “Candombe”, “Canyengue”, “Candomblé” 
Fonéticamente, se pueden a veces confundir. 


Empecemos por apartar el “Candomblé”, que es una de las 
religiones afro-brasileras, también practicada en Uruguay, 
Venezuela, Argentina... 


En cuanto al “Canyengue”, forma parte plenamente del tema del 
tango, como estilo de baile muy contoneado y sensual, 
característico de los primeros tiempos del tango, derivado de los 
bailes de los negros en los que no se bailaba abrazados, y se dice 
que había una forma de imitación burlesca del baile de los blancos. 
Veamos una escena “moderna” de baile canyengue: Youtube 

https: //youtu.be/McOcSK65_Lo 


5.Milonga campera 


Las tres piezas que siguen ilustran la presentación del apartado 
anterior dedicado a la milonga campera. 


—El lunar de mi tropilla - Alberto Merlo (Youtube https: // 
youtu.be/4tKshX3XYhw) 


—Los ejes de mi carreta - Atahualpa Yupanqui (Youtube https: // 
youtu.be/w9g9jvZ4yJ0) 


—Milonga triste - Alfredo Zitarroza (Youtube https: // 
youtu.be/1dpZqA6kWU4) 


6.Milonga urbana o ciudadana 


Alrededor del 1900, se cantaba y se bailaba en ritmo de milonga, 
aunque ya se usaba la palabra “tango”. Luego la evolución del tango 
con sus orquestas y sus cantantes dejó al segundo plano, o más bien 
subyacente, la milonga y su ritmo. 


Fue el mérito, en 1931, del músico Juan Carlos Cobián de reanudar 
con la milonga en una obra, con letra de Homero Manzi, “Milonga 
sentimental”, que fue la primera de una serie y además introdujo la 
milonga ciudadana en los bailes. 


Fue grabada por primera vez en 1931 por Carlos Gardel con 
guitarras (Youtube https: //youtu.be/27HIY0umImA). 


En 1933, los mismos escribieron “Milonga del novecientos”, que 
también grabo Gardel (Youtube https: //youtu.be/hv5zI1mM6AY). 


Es interesante escuchar también una interpretación con orquesta: 
Francisco Canaro, canta Ernesto Famá (Youtube https: // 
youtu.be/1BNIKbO0eldQ). 


7.Tango 


Obviamente, no se va a definir aquí el tango, pero solamente 
intentar mostrar la continuidad rítmica con la milonga, 
principalmente en el canto. 


El ejemplo emblemático es precisamente el primer tango-canción, 
“Mi noche triste”. 


La primera grabación por Carlos Gardel en 1917 tiene un ritmo 
marcado por el de la milonga (Youtube https: //youtu.be/ 
IRNQ6Ha9yMA). 


En cambio, el mismo Gardel lo grabó en 1933, con un ritmo 
claramente tango, sobretodo en el acompañamiento de las guitarras, 
pero el fraseo de Gardel le superpone algo del ritmo de la milonga 
(Youtube https: //youtu.be/bnWgrNHgciw). 


En este punto, es importante recordar que la forma de cantar el 
tango de Gardel creó la pauta del género, en la misma época en la 
que Julio de Caro introdujo una manera nueva en los arreglos y las 
interpretaciones de las orquestas. 


A este respecto, citemos a Julio Nudler en la semblanza de Julio de 
Caro (Todo Tango): 


“Tanto que la escuela decareana en el plano instrumental y la 
escuela gardeliana (por Carlos Gardel) en el vocal, sentadas como 
modelos de interpretación del tango para la misma época pero 
separadamente, constituyeron desde entonces la suprema guía en 
sus respectivos ámbitos.” 


Y concluye: “El 11 de diciembre fue declarado Día del Tango 
porque en esa fecha, aunque de diferentes años, nacieron Carlos 
Gardel y Julio De Caro.” 


Volvamos a las ilustraciones de la continuidad milonga - tango, con 
el famosísimo y emblemático “El choclo”: 


—Libertad Lamarque lo canta en ritmo de milonga (Youtube https: // 
youtu.be/-RQRuEMPBKO) 


—En cambio, Charlo, por ejemplo, lo grabó en ritmo de tango 


(Youtube https: //youtu.be/sMOf4aDIilOg) 


Un caso mucho más reciente, casi didáctico, es “La voz de Buenos 
Aires” de Eladia Blazquez, en ritmo de milonga campera, excepto 
una copla en tango (Youtube https: //youtu.be/HKogiQna_Ww). 


Además de estas ilustraciones, resaltamos que, en algunas 
interpretaciones, el 3-3-2 se percibe en unos pasajes como, por 
ejemplo: 


—Uno, por Troilo y Alberto Marino: una parte del estribillo “si 
olvidara la que ayer lo destrozo...” (Youtube https: //youtu.be/ 
nYMlzgbctDc - posición 3:10), 


—Tinta roja, por Pugliese, en la que se puede observar la alternancia 
entre pasajes más bien 3-3-2 y otros con el “marcato” tan especifico 
de Pugliese (Youtube https: //youtu.be/7VjoD4mXKS90 - por ejemplo 
posición 2:10) 


—Garúa, verdadero dúo Goyeneche - Piazzolla, los dos introducen 
ternarias, ilustración espectacular del fraseo de Goyeneche 
(Youtube https: //youtu.be/46yb_RvHAz0). 


Evolución de las letras, poesía 


La idea, en este apartado, es proporcionar algunos enfoques para 
resaltar líneas de fuerza de la evolución de las letras, y así 
contribuir a posicionar les obras analizadas en el proceso que lleva 
de los textos de los primeros años hasta los de un Horacio Ferrer 
por ejemplo. Pero es obvio que estos aclaramientos son 
forzosamente parciales. 


1.¿Qué es, y como nació, el tango-canción? 


En el inicio del libro se ha explicado que la fecha de 1917 fue la del 
nacimiento del tango-canción, expresión que merece un comentario. 


Primero porque hay algo tautológico y arbitrario en definir el 
género tango-canción prácticamente con la primera obra así 
calificada, pero el acuerdo casi unánime matiza de hecho esta 
observación. 


También porque esta visión implica que así ¡se pone de lado de 
alguna manera las letras de todos los tangos anteriores! 


Un análisis objetivo, argumentado e ilustrado de un asunto tan 
complejo queda completamente fuera del propósito de este estudio. 


Así pues, limitémonos aquí a citar a dos figuras del mundo del 
tango: el poeta Horacio Ferrer, el historiador Néstor Pinsón. 


En su libro “El tango, su historia y evolución” (cf. Ref. L5, p. 74), 
Horacio Ferrer presenta y explica el tema sin matices, pero con una 
profundidad bastante convincente: 


“ El primer tango con letra fue Mi noche triste, versificado por Pascual 
Contursi... 


Está escrito en lenguaje popular - y no lunfardo como suele afirmarse - y 
es sin precedentes que puedan considerarse, otro de los cortes radicales 
establecidos entre las dos tradicionales guardias del tango: en la Guardia 
Vieja no hubo efectivamente tango cantado digno de consideración como 
género. 


En un hermoso medallón sobre Pascual Contursi...Luis A. Sierra...: 
Cuando Pascual Contursi aparece en el escenario del tango, su 
estructura cambia fundamentalmente. Da el paso trascendental, 
rectificando su línea primitiva de danza canalla. ¿Y cuál es la influencia 
que decide esa transformación? La payada. Sin duda alguna, hay en 
Contursi raigambre de payador. Ya Villoldo, guitarrero y cantor, quiso 
darle versos al tango, pero le puso letra de cuplé a “La morocha” de 
Saborido. Y el mismo Contursi fue payador. La payada y el tango están 
hermanados en su auténtica expresión de pueblo”. 


Además, su argumento sobre la payada parece fundamental, y 
coherente con lo que se ha expuesto previamente. 


En su crónica “Mi noche triste, el tango-canción” en Todo Tango, 
Néstor Pinsón confirma: 


“ Por primera vez un tango cuenta una historia acabada, con principio, 
desarrollo y final. Queda implícito que con anterioridad existieron 
tangos con letra, pero de estructura muy simple y diferente, donde se 
relataba el perfil de algún personaje, en tono festivo la mayoría de las 
veces: “La morocha”, “Don Juan (Mozos guapos)”, “El Porteñito”, 
etcétera.” 


A estas visiones autorizadas parece útil de sumar unas 
consideraciones prácticas: 


—Pascual Contursi escribía letras sobre tangos instrumentales sin la 
autorización de los compositores, las cantaba en los “cabarets” - 
como fue el caso de “Lita”, título de la música de Mi noche triste -, 
y era amigo de Carlos Gardel. 


—Este último ya era célebre, con José Razzano en el repertorio 
criollo, y empezaba a cantar tangos en ocasiones, pero sin 
grabarlos. 


Así pues, el hito que originó el éxito de la canción y al mismo 
tiempo lanzó la carrera de Carlos Gardel como cantor de tango fue 
precisamente que el cantante de leyenda eligiera el tango “Mi noche 
triste” y lo grabara. Y por encima de todo, en esa ocasión, Gardel 
creo una forma de cantar el tango que fue y sigue siendo un modelo 
sin igual. 


Por todos estos motivos, se puede proponer una definición del 
tango-canción en forma de elipse tautológica y algo provocativa: el 
tango-canción es el género de canciones en las que las letras tienen 
una estructura, cuentan una historia, comunican sentimientos, de 
forma semejante al modelo lanzado por Pascual Contursi y Carlos 
Gardel en 1917 con “Mi noche triste”. 


2.Evaristo Carriego (1883-1912), el poeta de la desgracia y de la 
miseria 


Citemos a Jorge Luis Borges, en su libro homónimo: 


“ Carriego fue el hombre que descubrió las posibilidades literarias de los 


decaídos y miserables suburbios de la ciudad: el Palermo de mi infancia. 
Su carrera siguió la misma evolución del tango: arrollador, audaz y 
valeroso al principio, luego convertido en sentimental. ” 


“ Luego vienen El alma del suburbio y La canción del barrio en la cual 
operan todos los arquetipos que constituirán su mitología personal y 
porteña tanguera, donde destacan los guapos, los cafés, el barrio, etc. 
Todos ellos publicados póstumamente. ” 


Para ilustrar estas reseñas, se cita a continuación unos extractos del 
poemario, a veces con un apunte hacia una de las canciones de esta 
antología de tema similar: 


—El alma del suburbio 
“Las comadres del barrio, juntas, comentan 
y hacen filosofía sobre el destino 
mientras los testarudos hombres intentan 


defender al amante que fue asesino. 


Contestando las muchas insinuaciones 
de los del grupo, el héroe del homicidio 
de que fueron culpables las elecciones*, 


narra sus aventuras en el presidio. 


La tísica de enfrente, que salió al ruido, 


tiene toda la dulce melancolía 


de aquel verso olvidado, pero querido, 


que un payador galante le cantó un día?. 


Devuelven las oscuras calles desiertas 
el taconeo tardo de las paseantes, 
y dan la sinfonía de las alertas 


en su ronda obligada los vigilantes? ” 


. 


-El guapo 
“El barrio le admira. Cultor del coraje, 
conquistó, a la larga, renombre de osado”, 
se impuso en cien riñas entre el compadraje 


y de las prisiones salió consagrado. ” 


—Detrás del mostrador 
“Ayer la vi, al pasar, en la taberna, 
detrás del mostrador, como una estatua... 
Vaso de carne juvenil 
que atrae a los borrachos con su hermosa cara. 
Azucena regada con ajenjo, 
surgida en el ambiente de la crápula, 


florece, como muchas, 


en el vicio perfumando ese búcaro de miasmas”. 


—Has vuelto 
“Has vuelto, organillo. 
En la acera hay risas. 
Has vuelto llorón y cansado como antes. 
El ciego te espera las más de las noches sentado a la puerta*?. 
Calla y escucha. 
Borrosas memorias de cosas lejanas 
evoca en silencio, 
de cosas de cuando sus ojos tenían mañanas, 


de cuando era joven... la novia... ¡Quién sabe! 


Estos ejemplos de la poesía de Evaristo Carriego, las reseñas citadas 
en el inicio de este apartado, y las evocaciones del mismo en títulos 
O letras de varias obras, junto al hecho que este poeta escribió en la 
primera década del siglo XX, y que la mayoría de su obra fuera 
publicada post mortem, sin olvidar el homenaje de su amigo Jorge 
Luis Borges, convergen a la conclusión - quizás obvia para algunos 
especialistas del género - que Evaristo Carriego contribuyó 
profundamente en la introducción de la poesía en las letras del 
tango. 


3.Federico García Lorca y el tango 


Cabe poca duda que los poetas españoles de la primera mitad del 
XX hayan influenciado, o por lo menos inspirado, a los letristas del 
tango, siendo además que algunos de estos tenían una cultura 


literaria extensa. 


Pero se da aquí un enfoque especial hacia Lorca, especialmente por 
los temas populares de su poemario, por el espacio que dio a la luna 
- uno de los arquetipos de los poetas del tango - y, last but not least, 
¡por el interés que mostró hacia el tango! 


Se sabe que, en 1933, Lorca viajó a Buenos Aires, donde 
permaneció seis meses y, sobretodo, se interesó mucho por el tango, 
lo que demuestra una anécdota espectacular contada por varias 
fuentes, a partir de una entrevista de Horacio Ferrer en España, 
citada por Diana París?*: 


“... El caso es que un porteño anti-tango le dijo a Lorca “Federico, ¿y 
usted qué opina del tango?” El porteño esperaba que dijera “no lo 
conozco o no me gusta”. Y entonces Lorca lo que hizo fue responderle de 
la siguiente manera. Había un piano abierto en la reunión, se sentó y 
empezó a tocar “El Ciruja”, que es el más lunfardo de todos los tangos. 
Y cantó “El Ciruja” entero. Fue la respuesta a este imprudente porteño.” 


¡Era cuanto más impresionante que la letra de “El ciruja” contiene 
unas 35 palabras de lunfardo! 


4.El cantor de tango considerado como solista, sus circunstancias y 
sus consecuencias 


En los primeros tiempos de la “orquesta típica”, el cantor (o la 
“cancionista”) tenía un papel escaso en la orquesta: se puede decir 
que actuaba al igual que un instrumento, para cantar estribillos 
cortos. 


Progresivamente, la evolución de las letras hacia textos 
estructurados y poéticos, el surgimiento correlativo de letristas de 
talento, condujeron a que el público, e incluso los bailarines, 


consideraran el canto como un arte en sí. Esto a su vez indujo 
nuevas creaciones y la emergencia de talentos en composición de 
melodías y escritura de letras, favoreció la revelación de grandes 
cantores, y así sucesivamente. 


Citemos de nuevo a Horacio Ferrer (cf. Ref. L5, p. 50): 


“El tango con la letra y el cantor de tangos son dos fenómenos de 
pareja aparición, lógicamente. El cantor solista, hombre o mujer, 
acompañado por trío o cuarteto de guitarras, el vocalista - o 
cantor de orquesta con contra canto instrumental - y el cantor 
solista con acompañamiento de orquesta son, pues, hechos 
estéticos que corresponden a la Guardia Nueva. ” 


Esta evolución incontenible produjo una enorme cantidad de letras, 
y entre ellas muchísimas de gran valor estético, situaciones, 
sentimientos e ideas escritas, con gran fuerza evocativa y poesía. 


Un corolario fue también la gran variedad de temas, como se puede 
ver en esta pequeña antología, ¡y hasta el mismo tango se hizo tema 
del tango con los grandes letristas (ejemplo emblemático: “El 
choclo”)! 


En paralelo, la disminución del recurso al lunfardo, merced ante 
todo a Alfredo Le Pera y Carlos Gardel, facilitó la difusión muy 
amplia en el mundo hispanohablante, en particular en España. 


5.Las letras del tango no son poesía, pero sí tienen poesía 


Precisemos que las canciones del género - o por lo menos las más 
importantes - no son poesías musicalizadas ni músicas a quien se 
“pusiera” letras, sino el resultado de una colaboración estrecha 
entre el compositor y el letrista, cualquiera que sea el que iniciara 
el proceso. Así, en algunas circunstancias, logran borrar el método 


de creación y alcanzar un nivel “de antología”. 


En cualquier caso, el ritmo manda, la letra se fusiona con él, lo que 
permite después a los cantantes el fraseo tan característico del 
tango. 


Por esta razón, las letras de tango no son puramente poesías, pero 
llevan las figuras retóricas de la poesía (anáforas, metáforas, elipses, 
alegorías, oxímoros, etc.): de esto se encontrará muchos ejemplos en 
las exégesis de la sección B. 


Tampoco se analiza la métrica, extremadamente variable entre 
canciones e incluso dentro de una misma canción, ni las rimas, 
también muy variables, y esto por las razones ya presentadas: ante 
todo, los versos deben encajar con la música y su complejidad. 


Citemos a este respeto simplemente a Homero Expósito: “quien nace 
con cadencia no necesita de rimas”. 


* “El tango, su historia y su evolución” - Ediciones Continente - 
p. 29: evoca “el mosaico de nacionalidades” que dimanó de la 
inmigración. 
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Cuadro 2 


Los barrios: pobreza y nostalgia 


“Yo he nacido en Buenos Aires 
y mi techo ha sido el cielo. 

Fue mi único consuelo 

la madre que me dio el ser. 
Desde entonces mi destino 

me arrastra en el padecer.” 


in Matasano - Pascual Contursi 


Este cuadro está dedicado a la evocación de los lugares, los 
personajes y los ambientes donde nació y se desarrollo el tango, 
especialmente a la nostalgia que los grandes letristas nos han 
cantado. 


Está recortado en cuatro temas, aunque por supuesto no son 
disociados: 


«Lugares 


“Personajes y ambientes 


«Madre y familia 


«Nostalgia y añoranza 


Lugares 


Rinconcito arrabalero 
con el toldo de estrellas 
de tu patio que quiero. 


Alfredo Le Pera - Arrabal amargo 


Como ya se ha dicho más arriba, el tango se desarrolló en lugares 
muy pobres de los suburbios de Buenos Aires** - la “orilla” de la 
ciudad -, los barrios o arrabales. 


Los poetas del tango han descrito a menudo aquellos lugares de 
infancia y juventud como pinturas poéticas, con expresión de 
nostalgia, a pesar de todo. 


Para dar ejemplos de este tema, empecemos con “Melodía de 
arrabal”**, no sólo por su título tan explícito, sino más allá porque 
introduce varios elementos de los lugares donde nació y se arraigó 
el tango: 


Barrio plateado por la luna, 
rumores de milonga 
es toda su fortuna. 
Hay un fuelle que rezonga 


en la cortada mistonga, 


mientras que una pebeta, 
linda como una flor, 
espera coqueta 
bajo la quieta 


luz de un farol. 


En pocos versos se pinta un barrio y se introducen importantes 
palabras e imágenes que lo caracterizan, arquetipos que han 
inspirado tanto a los poetas del tango: 


*El barrio, la pobreza, la callejuela o callejón (cortada) de mala 
muerte (mistonga), el farol, 


*El baile (milonga), diversión y escape en esas vidas difíciles, 


«La luna, uno de los más importantes arquetipos de la poesía del 
tango, que a pesar de todo platea y da poesía a aquellos lugares, 


«Sin olvidar al emblemático bandoneón (“fuelle”) con su queja 
(“rezongo”) que lo envuelve todo. 


Sin embargo, esta foto sepia se ilumina un poco con la muchachita 
(“pebeta”) “linda como una flor”. 


AS 


Aquí es natural introducir el canto del tango, empezando por el 
callejón y su yuyo (mala hierba) que evoca Homero Manzi en 
“Malena”**, su himno al tango mediante la evocación admirativa de 


una cantante mítica: 


Malena canta el tango como ninguna 
y en cada verso pone su corazón. 
A yuyo del suburbio su voz perfuma, 


Malena tiene pena de bandoneón 


Manzi nos habla del suburbio pobre, de su yuyo que “perfuma” la 
voz, y del emblemático bandoneón con la muy lograda metáfora 
“pena de bandoneón”, que resume la especificidad y la complejidad 
de los sentimientos que el tango canta, metáfora que suena como un 
eco al famoso “sentimiento triste” de Discépolo?”. 


En la segunda copla introduce otro tema recurrente muy 
característico y simbólico de la pobreza, el barro**, con una 
impresionante alegoría en la que se personifica a los tangos como 
“criaturas abandonadas”, “que cruzan sobre el barro del callejón”. 
También evoca “las puertas cerradas” que simbolizan lo que no 
podrá volver, los gritos y protestas (“ladran”) de “los fantasmas de 
la canción” que se refieren a la nostalgia y a las penas que canta 


Malena: 


Tus tangos son criaturas abandonadas 
que cruzan sobre el barro del callejón, 
cuando todas las puertas están cerradas 


y ladran los fantasmas de la canción. 


Otro ejemplo típico del tema del barro - ¡alumbrado por la luna! - 
se encuentra en “La voz de Buenos Aires”*? de Eladia Blázquez, que 
nos cuenta el nacimiento de la milonga en el marco de la lucha 
contra la vida difícil: 


¡Así nació!... 
Por el deseo de su propia identidad 
amasijada con el barro y la humedad 


de un arrabal de luna y fango. 


Aquí canta, en un in crescendo de la música, la energía de los 
habitantes de los barrios para buscarse una identidad propia y 
escapar a la miseria del arrabal: “por el deseo de su propia 
identidad”, rebeldía de gente castigada (“amasijada”) por el entorno 
tan hostil resumido por la muy lograda expresión “un arrabal de 
luna y fango”*". 


El farol, aquí llamado con cariño farolito, la calle, el bandoneón, 
tan bien recordados por Le Pera y Gardel en “Mi Buenos Aires 
querido”*!, que es un verdadero himno a la ciudad de Buenos Aires: 


El farolito de la calle en que nací 


fue el centinela de mis promesas de amor, 


bajo su quieta lucecita yo la vi 
a mi pebeta luminosa como un sol. 
Hoy que la suerte quiere que te vuelva a ver, 
ciudad porteña de mi único querer, 
y oigo la queja de un bandoneón, 


dentro del pecho pide rienda el corazón. 


Se distinguen dos partes de 4 versos: 


*“El farolito...luminosa como un sol”, evocación nostálgica del amor 
de juventud que queda en la memoria del protagonista como 
colgado a la imagen lejana del farolito, este personificado en 
“centinela”, y recuerdo de la muchachita (“pebeta”) de antaño, 
“sol” en medio de la “quieta luz” del farol, 


*“Hoy que la suerte...corazón”: la inminencia del retorno (“hoy”) 
hace resurgir el son quejumbroso del bandoneón, y provoca el 
latido del corazón, de emoción y de impaciencia, con la metáfora 
“pide rienda el corazón”?. 


AS 


Le Pera y Gardel completan esta pintura con el cielo estrellado en 
“Arrabal amargo”**: 


Rinconcito arrabalero 


con el toldo de estrellas 


de tu patio que quiero. 


Y Homero Manzi nos da un compendio muy poético en “Barrio de 
tango”**, en el que reúne todos los arquetipos mencionados: 


Un pedazo de barrio, allá en Pompeya, 
durmiéndose al costado del terraplén. 
Un farol balanceando en la barrera 
y el misterio de adiós que siembra el tren. 
Un ladrido de perros a la luna. 

El amor escondido en un portón. 

Y los sapos redoblando en la laguna 


y alo lejos la voz del bandoneón. 


Desde el primer verso suena la nostalgia con “allá en Pompeya” 
que, más que una lejanía geográfica, sugiere el alejamiento del 
tiempo. Y describe, o más bien evoca, su barrio de infancia y 
juventud, con imágenes directas o metafóricas, que nos devuelven a 
la vez pinturas de lugares y ambientes: el terraplén, el farol, la 
laguna, el ladrido de los perros y el redoble de los sapos, el tren, sin 
olvidar el amor de los jóvenes en los portones. 


ES 


A los recuerdos de los barrios es interesante añadir la evocación del 
puerto y de los barcos de inmigrantes, en la canción “Silbando”*, 
creada por José González Castillo (letras), con música de Sebastián 
Piana y de su hijo Cátulo Castillo (más adelante Cátulo pasará a ser 
uno de los grandes letristas del tango). 


Una calle en Barracas al Sur, 

una noche de verano, 
cuando el cielo es más azul 

y más dulzón el canto del barco italiano... 
Con su luz mortecina, un farol 
en la sombra parpadea 
y en un zaguán 
está un galán 


hablando con su amor... 


Aquí José González Castillo plasma literalmente un decorado, y uno 
puede estar impresionado, a nivel de la forma, por la puesta en 
escena algo cinematográfica antes de tiempo (escrita en 1925): el 
autor dibuja el decorado del drama que va a contar a continuación. 


Con estos extractos comentados tenemos ya una idea de aquellos 
lugares que no existen más que en los estudios de los historiadores, 


las evocaciones de los letristas, y las fotos. 


A continuación, es interesante darles vida con algunos personajes y/ 
o ambientes. 


Personajes y ambientes 


¡Barrio de Belgrano! 
¡Caserón de tejas! 

¿Te acordás, hermana, 
de las tibias noches 
sobre la vereda? 


Cátulo Castillo - Caserón de tejas 


Volvamos a “Melodía de arrabal”**, en la que Le Pera esboza 
personajes y situaciones típicos: 


Cuna de tauras y cantores, 
de broncas y entreveros, 
de todos mis amores. 

En tus muros con mi acero 
yo grabé nombres que quiero. 
Rosa, la milonguita, 
era rubia Margot, 

y en la primer cita, 


la paica Rita 


Me dio su amor. 


En esta descripción pintoresca, se mezclan las pendencias 
(“entreveros”) y los cantores. 


El muchacho, personaje típico de este entorno, muy posiblemente 
uno de los matones (“taura”), evoca su cuchillo (“acero”) con el que 
graba en las paredes los nombres de sus conquistas amorosas, y así 
expresa su orgullo de galán: Rosa, de vida airada (“milonguita”), la 
francesita Margot, y la mujer (“paica”). 


Discépolo añade su impresionante evocación de los cafés, lugares 
centrales de la vida de los barrios, en “Cafetín de Buenos Aires”**: 


De chiquilín te miraba de afuera 
como a esas cosas que nunca se alcanzan... 
La ñata contra el vidrio, 
en un azul de frío, 
que sólo fue después viviendo igual al mío. 
Como una escuela de todas las cosas, 
ya de muchacho me diste entre asombros: 
el cigarrillo, 
la fe en mis sueños 


y una esperanza de amor. 


Aquí el personaje habla de él mismo, cuenta cómo, en su infancia, 
lo fascinaba el cafetín desde afuera, con la nariz (la “ñata”) pegada 
al vidrío, como un niño sueña delante del escaparate de una tienda 
de juguetes, usando la bonita metáfora “en un azul de frío”, seguida 
por el elíptico “que sólo fue después viviendo igual al mío”, que se 
refiere a lo que fuera después su vida. Y sigue con una mezcla de 
amargura y auto-burla en la descripción de lo que aprendió en el 


café, hasta las apuestas hípicas (“timba”). 


Y un poco más abajo alude a los personajes y ambientes típicos del 
cafetín en aquel tiempo: 


En tu mezcla milagrosa 
de sabihondos y suicidas, 
yo aprendí filosofía... 
dados... timba... 

y la poesía cruel 


de no pensar más en mí. 


Discépolo da aquí una indicación casi sociológica de los personajes 
que frecuentaban el cafetín, con la audaz metáfora “mezcla 
milagrosa”, en la que el adjetivo alude posiblemente al azar de la 
inmigración de gente de orígenes diversos. 


Y termina con lo que quizás es una metáfora de las más bellas del 
tango, “la poesía cruel de no pensar más en mi”, de la cual se puede 
intentar una interpretación: en aquel entorno de café popular que 
uno imagina casi siempre en efervescencia, el protagonista, muy 
joven y rodeado de amigos mucho más mayores que él, estaría 


como aturdido hasta olvidarse de sí mismo, pero con la imaginación 
y los sueños muy activos que precederían sus desengaños futuros, 
en cierto sentido una “poesía cruel”. 


Después del café donde el muchacho creció entre “sabihondos y 
suicidas”, vayamos ahora a uno de los emblemáticos terrenos de 
juego de niños, sobretodo en esos tiempos y esas tierras, con “La 
calesita”*” (el tiovivo), que Cátulo Castillo hace revivir: 


Llora la calesita 
de la esquinita sombría, 
y hace sangrar las cosas 
que fueron rosas un día. 
Mozos de punta y hacha 
y una muchacha que me quería. 
Tango varón y entero 
más orillero que el alma mía. 
Sigue llorando el tango 
y en la esquinita palpita 
con su dolor de fango 


la calesita... 


Estos versos acumulan todos los componentes de la nostalgia, con 
términos muy fuertes como “llorar”, “sangrar”, “fango”, mezclados 
con el orgullo en “tango varón y entero...”. El protagonista 
transmite su añoranza, personificando a la calesita, que “llora” la 
pobreza de aquella “esquinita sombría” y hace brotar recuerdos de 
momentos de dicha, evocados con la bonita metáfora “cosas que 


fueron rosas un día”. 


Y el poeta introduce al personaje y su amor pasado, muchacho que 
califica al tango de “varón y orillero”. Este adjetivo se refiere al 
estilo de tango de las afueras de la ciudad, también es empleado en 
la metáfora “más orillero que el alma mía”, que alude a la 
marginalidad social del muchacho. 


Y el tango “sigue llorando”, como un vehículo de la nostalgia que 
permite a la calesita seguir viviendo en la memoria, en aquella 
esquinita “con su dolor de fango”. 


Horacio Ferrer, en “Chiquilín de Bachín”*, nos canta la miseria y la 
angustia, pero también los sueños, de un niño que se cría en la 
calle: 


Por las noches, cara sucia 
de angelito con bluyín, 
vende rosas por las mesas 
del boliche de Bachín. 


Si la luna brilla 


sobre la parrilla, 
come luna y pan de hollín. 
Cada día en su tristeza 
que no quiere amanecer, 
lo madruga un seis de enero 
con la estrella del revés, 
y tres reyes gatos 
roban sus zapatos, 


uno izquierdo y el otro ¡también! 


El poeta cuenta un encuentro en una taberna (“boliche”) y evoca la 
pobreza del niño con la desgarradora alegoría surrealista “come 
luna y pan de hollín”, antes de decirnos la triste fábula de sus 
noches y sus madrugadas de desesperanza, en la que la metáfora 
lograda “estrella del revés” se prolonga con la alegoría de los gatos 


ladrones en el día de los Reyes. 


La melodía tranquila del valsecito, monótona y triste, restituye bien 
a la vez la desgracia del personaje y la compasión del poeta. 


En el estribillo, el poeta ruega al niño que le perdone de no haber 
comprendido su desgracia: 


Chiquilín, 
dame un ramo de voz, 


así salgo a vender 


mis vergiienzas en flor. 
Baleáme con tres rosas 
que duelan a cuenta 
del hambre que no te entendí, 


Chiquilín. 


Estribillo muy corto, que suena como un grito de culpabilidad, en el 
que se puede observar el contraste eficaz entre el lirismo de la 
melodía, por una parte, el carácter audaz de la alegoría del “ramo 
de voz”, por otra parte, que el poeta le pide para “vender sus 
vergiienzas en flor”. 


ES 


Y de nuevo, Discépolo, en “El choclo”**, himno al tango y a su 
historia: 


Con este tango que es burlón y compadrito 
se ató dos alas la ambición de mi suburbio 
con este tango nació el tango, y como un grito 
salió del sórdido barrial buscando el cielo; 
conjuro extraño de un amor hecho cadencia 
se abrió caminos sin más ley que la esperanza, 


mezcla de rabia, de dolor, de fe, de ausencia 


llorando en la inocencia de un ritmo juguetón. 


La evolución del tango, calificado en el primer verso de burlón y 
provocador (“compadrito”), desde sus principios en el margen de la 
ciudad (incluyendo los prostíbulos), hasta conquistar otras esferas 
de la sociedad porteña y también reconocimiento en el mundo 
(especialmente en París), está presentada aquí como si resultase de 
una ambición del suburbio que “se ató dos alas” para salir del 
“sórdido barrial”. En primer análisis, suena como una re-escritura 
poética de la historia, pero la realidad más profunda, las claves de 
aquel progreso, el poeta las da en los cuatro últimos versos, en los 
que describe una verdadera energía vital y una esperanza, juntas 
con la fuerza de la música y de los sentimientos (“llorando en la 
inocencia de un ritmo juguetón”). La melodía y el ritmo de esta 
parte son también enérgicos y conquistadores. 


En este punto de la pintura poética de los barrios, es agradable 
darnos un respiro, con un extracto del vals “Caserón de tejas”*%, en 
el cual Cátulo Castillo evoca la dulzura de una infancia y de un 
entorno que tienen poco que ver con la pobreza extrema de las 
primeras décadas: 


¡Barrio de Belgrano! 
¡Caserón de tejas! 
¿Te acordás, hermana, 
de las tibias noches 


sobre la vereda? 


¿Cuándo un tren cercano 
nos dejaba viejas, 
raras añoranzas 
bajo la templanza 


suave del rosal? 


La palabra “caserón” y los adjetivos “tibias” y “suave”, también la 
mención del rosal, marcan la pauta de un entorno de vida cómodo y 
agradable de la infancia del narrador y de su hermana. 


Pero, sin que desmerezca su belleza poética y su musicalidad, los 
tres versos que hablan del tren son algo enigmáticos: 


¿Cómo se puede interpretar la expresión “viejas, raras añoranzas” 
que dejaba el tren? ¿Acaso los viajeros que bajaban del tren 
impregnaban la atmosfera con sus nostalgias de adultos? 


¿Cómo se comprende el uso de “templanza” para calificar al rosal? 
Se puede descartar desde luego el significado moral de moderación, 
y se propone la acepción de armonía de colores, que queda bien con 
« ” 

suave”. 


En el famosísimo “Sur”**, Homero Manzi mezcla en la primera 
copla la evocación del entorno pobre de Pompeya con imágenes 
nostálgicas de los lugares de juventud y de la novia de entonces: 


San Juan y Boedo antiguo, y todo el cielo, 


Pompeya y más allá la inundación. 


Tu melena de novia en el recuerdo 
y tu nombre flotando en el adiós. 
La esquina del herrero, barro y pampa, 
tu casa, tu vereda y el zanjón, 
y un perfume de yuyos y de alfalfa 


que me llena de nuevo el corazón. 


Después de haber situado el entorno del tema, Manzi canta la 
nostalgia apacible de la novia del pasado, el recuerdo de su 
cabellera y la linda metáfora “su nombre flotando”? en el adiós”. 


La añoranza se intensifica, sostenida por la tensión de la melodía, al 
mencionar los lugares de recuerdo (“tu casa...”), con la memoria 
del “perfume de yuyos y de alfalfa”, y la copla se cierra con un tono 
triste para recalcar la emoción siempre viva. 


De nuevo Manzi y la nostalgia de los arrabales, en “El último 
organito”””, con la evocación muy poética del organillo que, 
alrededor del 1900, divulgaba tangos en los arrabales del universo 
de Evaristo Carriego. 


El último organito irá de puerta en puerta 
hasta encontrar la casa de la vecina muerta, 
de la vecina aquella que se cansó de amar; 


y allí molerá tangos para que llore el ciego, 


el ciego inconsolable del verso de Carriego, 


que fuma, fuma y fuma sentado en el umbral. 


Aquí subyacen dos poemas de Carriego: 


*“El alma del suburbio”, en el que evoca “la tísica de enfrente...” 
(véase el Cuadro 1, apartado “Evolución de las letras, poesía”), a la 
que alude también en “Barrio de tango” con “la pálida vecina”), 
pero que este último organito encuentra muerta... 


“Has vuelto”, del que hace revivir al ciego a quién Carriego 
atribuía “ borrosas memorias de cosas lejanas ... de cosas de cuando 
sus ojos tenían mañanas ... la novia... ¡Quién sabe!” 


Y termina esta copla con la linda aliteración “fuma, fuma y fuma 
sentado en el umbral”. 


AS 


Este pequeño recorrido de lugares, personajes y atmosferas sería 
incompleto sin la evocación de una persona especialmente 
importante para cada ser humano y que, para los más 
desamparados, es a veces el único punto de referencia emocional. 
Citamos a continuación algunas canciones que tratan de la madre 
y/o de la familia. 


La madre (la familia) 


“La forjó el dolor 
la ausencia. 
Perdida entre sombras 


el llanto escondido, el rincón de la abuela. 


» 


Eran fuertes sus cabellos y su temple. Erguida. Pudorosa. ” 
Norberto Barleand, poeta argentino 


(in Orillas perdidas / Breve ternura) 


Aunque en las letras del tango la familia no sea propiamente un 
tema frecuente, la importancia de la madre - la “vieja”- en esa 
sociedad conduce a que sea mencionada en muchas canciones, a 
veces de forma muy sutil, como una imagen subliminal. 


Esas evocaciones tienen siempre un aspecto conmovedor en sí 
mismo, cualquiera que sea el tema de la canción por otra parte. 


Por estas razones se propone aquí un pequeño cuadro dedicado a la 
madre, punto de referencia desde la niñez hasta la vejez, y a la 
familia. 


“El bazar de los juguetes”** expone un tema singular en el 


tango, donde se conjugan la gran pobreza de la niñez y el 
recuerdo respetuoso y doloroso de la madre, detrás del sueño 
de un oriundo de aquel barrio que, para vengarse de las penas 
de su niñez y de las de su madre pobre, ahora que tiene 
medios, quiere comprar todos los juguetes de una tienda. 


En el estribillo se concentra toda la emoción del tema, con una 
insistencia quejumbrosa de la música: en los seis primeros versos 
cuenta su desolación de niño (“purrete”) al ver en el escaparate los 


juguetes “que nunca iba a tener”, antes de comentar la pobreza 
extrema de la madre. 


Al bazar de los juguetes, 
cuantas veces de purrete, 
me acercaba para ver. 
Para ver de allí, de afuera, 
desde atrás de esa vidriera 
lo que nunca iba a tener. 
Si mi vieja era tan pobre 
le faltaba siempre un cobre 


para comprarnos el pan. 


Luego, en la segunda parte, intensifica el dolor del recuerdo al 
compararse con la vida de los hijos de familias acomodadas del otro 
lado de la calle (“cruzando la vereda”) en nochebuena: 


Yo sé lo que es sentirse en una nochebuena, 
teniendo por regalo un solo cacho “e pan, 
sabiendo que los otros, cruzando la vereda, 
dejaban sus juguetes allí, en medio del zaguán. 


Yo sé lo que es sentirse besado tiernamente 


por una pobre madre que no me pudo dar 
ni el más humilde y pobre de todos los juguetes 


por eso se los compro por eso nada más. 


Y repite los temas del estribillo, de forma apaciguada, pero con 
mucha tristeza al recordar la navidad sin juguetes, y sobretodo el 
dolor de una madre que no podía dar más que su ternura y su 
cariño, penas que quedan grabadas en su memoria. 


En cambio, “Caserón de tejas”** pinta el contexto muy diferente de 
una familia más bien acomodada, en la que la madre y el abuelo 
siguen viviendo en el recuerdo del narrador y de su hermana: 


¡Revivió! ¡Revivió! 

En las voces dormidas del piano, 
y al conjuro sutil de tu mano 
el faldón del abuelo vendrá... 

¡Llamalo! ¡Llamalo! 
Viviremos el cuento lejano 
que en aquel caserón de Belgrano 


venciendo al arcano nos llama mamá... 


En este estribillo culmina la añoranza de la infancia, de la casa, del 
abuelo y de la madre. 


Subrayamos el pequeño recurso a lo sobrenatural en el conjuro para 
que vuelva el abuelo, mediante la mano de la hermana en el piano, 
y la llamada de la madre desde el más allá (“venciendo al arcano”). 


Y en la segunda copla, canta la nostalgia del hogar de la infancia y 
los días felices de la familia: 


¡Barrio de Belgrano! 
¡Caserón de tejas! 
¿Dónde está el aljibe, 
dónde están tus patios, 
dónde están tus rejas? 
Volverás al piano, 
mi hermanita vieja, 
y en las melodías 
vivirán los días 


claros del hogar. 


La anáfora “donde está” intensifica la nostalgia, recordando el pozo, 
el patio, las rejas, antes de endulzarla con tristeza en la evocación 
de la hermana que, volviendo al piano, hará que vivan de nuevo 
“los días claros del hogar”. 


Eladia Blázquez, en “El corazón al sur”*?, después de presentar al 
barrio y al padre, cuenta la infancia feliz, e introduce a la madre en 
muy pocas palabras, que sin embargo sugieren una imagen fuerte: 


Mi barrio fue una planta de jazmín, 
la sombra de mi vieja en el jardín, 
la dulce fiesta de las cosas más sencillas 


y la paz en la gramilla de cara al sol. 


Y en el emblemático “El choclo”*%, la madre ya muerta viene por 
detrás “en punta 'e pie”, cuando el bandoneón suena en el bailongo: 


Hoy que no tengo más a mi madre, 
siento que llega en punta “e pie para besarme 


cuando tu canto nace al son de un bandoneón. 


ES 


Así pues, la madre queda presente desde el más allá, aparece en el 
jardín, en el bailongo y, además, con Discépolo, en el “Cafetín de 


Buenos Aires”*” donde se desarrolla la juventud del protagonista: 


Cómo olvidarte en esta queja, 
cafetín de Buenos Aires, 
si sos lo único en la vida 


que se pareció a mi vieja... 


La máxima expresión de nostalgia está concentrada aquí en el calor 
y el cariño que encontró en el cafetín, reforzada por la sorprendente 
y conmovedora comparación del café con su madre (no es inútil 
recordar que el autor fue huérfano de padre y madre desde muy 
joven, mantenido por su hermano Armando, el gran dramaturgo del 
grotesco rioplatense). 


Y también se vuelve a la madre cuando la vida destroza al hombre 
descarriado. 


En “La casita de mis viejos”**, Enrique Cadícamo nos cuenta la 
amargura de un libertino que vuelve a la casa de sus padres después 
de tantos años, y se encuentra con su madre enferma: 


Pobre viejita la encontré 
enfermita; yo le hablé 
y me miró con unos ojos... 


Con esos ojos 


nublados por el llanto 
como diciéndome porqué tardaste tanto... 
Ya nunca más he de partir 
y a tu lado he de sentir 
el calor de un gran cariño... 
Sólo una madre nos perdona en esta vida, 
es la única verdad, 


es mentira lo demás. 


Encuentro desgarrador con la madre, su emoción y su reproche 
callado, la promesa del hijo de quedarse con ella, y en los tres 
últimos versos la conclusión llena de desengaño y de desesperación, 
¿algo como un retorno a la niñez? 


Pero desgraciadamente, la imagen de la madre puede no ser 
siempre positiva, especialmente para algunos de los niños que 
crecen en las calles de la miseria, como lo cantan Ferrer y Piazzolla 
en “Chiquilín de Bachín”**: 


Cuando el sol pone a los pibes 
delantales de aprender, 
él aprende cuánto cero 


le quedaba por saber. 


Y a su madre mira, 
yira que te yira, 


pero no la quiere ver. 


Ahora nos cuenta el día al día del chiquilín, mediante una 
acumulación de figuras retóricas: la cruel falta de escuela, casi 
aludida por la asombrosa alegoría de los cuatro primeros versos, 
antes de sugerir el “oficio” de la madre que va y viene en la calle 
-“yira que te yira”-, seguida de la expresión a penas alusiva de la 
vergiienza del niño - “pero no la quiere ver”. 


Los ejemplos citados hasta aquí presentan descripciones poéticas y 
nostálgicas, nostalgia que supera a las dificultades de la vida, y por 
eso mismo es algo sorprendente y conmovedora. 


Pero algunas letras van más allá de la pintura nostálgica, llegando a 
ser expresiones de gran añoranza, y a veces quejas. 


Por este motivo, parece interesante completar a continuación este 
recorrido con extractos especialmente dedicados a la nostalgia. 


Nostalgia y añoranza 


Nostalgias de las cosas que han pasado, 
arena que la vida se llevó 

pesadumbre de barrios que han cambiado 
y amargura del sueño que murió. 


Homero Manzi - Sur 


Volvamos a Le Pera y Gardel con la añoranza en modo de 
declaración de amor, casi de amor filial, en “Melodía de arrabal”**: 


Viejo... barrio... 
perdoná si al evocarte 
se me pianta un lagrimón, 
que al rodar en tu empedrao 
es un beso prolongao 


que te da mi corazón. 


La añoranza del barrio se intensifica en esta segunda parte del 
estribillo, a medida que se intensifica la música, sumando el 
adjetivo cariñoso “viejo”, tan porteño, hasta pedirle perdón por 
dejar caer (“se me pianta”) una lágrima, “beso prolongao” que le da 
su corazón, al caminar de nuevo por sus calles. 


Sigamos con la queja de Cátulo Castillo en el estribillo de “Tinta 
roja”*”, al evocar su niñez en un barrio que ya no existe: 


¿Dónde estará mi arrabal? 


¿Quién se robó mi niñez? 


Queja de haber perdido su arrabal y pensar que le robaron su niñez, 
lo que posiblemente alude a la modernización de la ciudad que 
cambió profundamente el aspecto del barrio de la infancia (el autor 
nació en 1906), expresa una nostalgia amarga, lo mismo que por 
ejemplo Manzi en “Sur” (“pesadumbre de barrios que han 
cambiado”). 


AS 


En cambio, en “El corazón al sur”**, Eladia Blázquez canta con una 
nostalgia apaciguada y filosófica la “geografía” de su barrio y los 
niños de su infancia: 


La geografía de mi barrio llevo en mí, 
será por eso que del todo no me fui: 
la esquina, el almacén, el piberío... 


los reconozco... son algo mío... 


Ahora sé que la distancia no es real 
y me descubro en ese punto cardinal, 
volviendo a la niñez desde la luz 


teniendo siempre el corazón mirando al sur. 


Aquí marca la pauta con la metáfora de la geografía para expresar 
su memoria del barrio, muy posiblemente de su juventud (antes de 
su partida), evocando la vida del barrio representada por la esquina, 
el almacén y los niños (el piberío). Y vuelve en pensamiento al 
lugar y a la niñez, siempre con “el corazón mirando al sur”. 


Dolor aún vivo de Homero Manzi en “Sur”*?, en el que expresa su 
nostalgia muy amarga por los barrios desaparecidos: 


San Juan y Boedo antiguo, cielo perdido, 
Pompeya y al llegar al terraplén, 
tus veinte años temblando de cariño 
bajo el beso que entonces te robé. 
Nostalgias de las cosas que han pasado, 
arena que la vida se llevó 
pesadumbre de barrios que han cambiado 


y amargura del sueño que murió. 


Vuelve a recordar la novia en Pompeya, pero esta vez con el “cielo 
perdido” que se opone al “todo el cielo” de la primera copla, y 
recuerda el cariño y un beso robado. Pero concluye con una queja 
muy amarga que lo resume todo, y la música se intensifica en la 
metáfora linda aunque enigmática de la arena, antes de acabar en 
un tono muy sombrío y desesperado. 


AS 


Después de este cuadro dedicado a los barrios donde nació el tango, 
a la niñez y juventud de sus personajes, a la madre, y a la nostalgia 
que lo envuelve todo, el cuadro siguiente nos lleva a un tema 
central (el más conocido) del tango, el amor. 


3 Sería más correcto a nivel histórico hablar de Buenos Aires y 
Montevideo, pero resulta que la mayoría de las letras de tango que 
tratan de los barrios hablan de Buenos Aires. 


35 1932 Melodía de arrabal: Alfredo Le Pera - Mario Battistella (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


36 1942 Malena: Homero Manzi - Lucio Demare (cf. texto integral 
comentado en la parte B) 


37 Esto se refiere al dicho famoso de Discépolo: “el tango es un 
sentimiento triste que se baila”. 


38 El artículo de Miguel Ángel García (citado en el Cuadro 1) aporta 
una precisión interesante acerca del barro: “Es evidente que el barro 
es una metáfora del punto más bajo de la escala social, al que se 
puede caer, o desde el cual se puede ascender hasta el cielo de la 
buena sociedad. Esta metáfora sin embargo corresponde a una de 
las neurosis urbanas características del Buenos Aires de entonces: la 
de la pavimentación. Ya en el Setecientos los barriales, los baches y 
los charcos de Buenos Aires eran tema central de las crónicas de los 


viajeros y los documentos de los administradores coloniales. La 
ciudad había sido construida en una llanura inundable, en la ribera 
de un estuario de límites poco definibles, con un clima húmedo 
hasta la saturación. Desde entonces, y por lo menos hasta los años 
60, la pavimentación se transformó en sinónimo de civilización y de 
progreso, y el barro en una señal inequívoca de pobreza.” 


39 1980 La voz de Buenos Aires: Eladia Blázquez, letras y música (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


20 ¡Expresión que inspiró el titulo de este libro! 


*1 1934 Mi Buenos Aires querido: Alfredo Le Pera - Carlos Gardel 
(cf. texto integral comentado en la parte B) 


* Comparable a la muy lunfarda metáfora “arrea la tropilla de la 
zurda”, que escribirá veintidós años después Cátulo Castillo en “La 
última curda”. 


23 1935 Arrabal amargo: Alfredo Le Pera - Carlos Gardel (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


*4 1942 Barrio de tango: Homero Manzi - Aníbal Troilo (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


25 1925 Silbando: José González Castillo - Sebastián Piana / Cátulo 
Castillo (cf. texto integral comentado en la parte B) 


26 1948 Cafetín de Buenos Aires: Enrique Santos Discépolo - 
Mariano Mores (cf. texto integral comentado en la parte B) 


17 1956 La Calesita: Cátulo Castillo - Mariano Mores (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


28 1968 Chiquilín de Bachín: Horacio Ferrer - Astor Piazzolla (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


29 1948 El choclo: Enrique Santos Discépolo €: Catan Marambio - 
Angel Villoldo (cf. texto integral comentado en la parte B) 


50 1941 Caserón de tejas: Cátulo Castillo - Sebastián Piana (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


51 1948 Sur: Homero Manzi - Aníbal Troilo (cf. texto integral 
comentado en la parte B) 


52 Se dice a veces que en la letra original había “florando” y que el 
gran cantor Goyeneche lo habría cambiado en “flotando”. Por 
ejemplo Julio Sosa y Susana Rinaldi dicen “florando”. Sin embargo, 
en la primera grabación, Edmundo Rivero dice “flotando”. 


55 1949: El último organito - Homero Manzi / Acho Manzi (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


5% 1954 El bazar de los juguetes: Reinaldo Yiso - Roberto Rufino (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


55 1971 El corazón al sur: Eladia Blazquez, letras y música (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


56 1932 La casita de mis viejos: Enrique Cadícamo - Juan Carlos 
Cobián (cf. texto integral comentado en la parte B) 


57 1941 Tinta roja: Cátulo Castillo - Sebastián Piana (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


Cuadro 3 
El amor 


..."Quand on ra que l'amour Pour. trSienoihashenáingkiteforeende destibusci 
Jacques Brel - Quand on n'a que l'amour 


Iniciemos este cuadro con un tema relativamente poco cantado en 
el tango (¡pero cuán presente entre líneas!), el “amor vivo”, es decir 
la pulsión amorosa viva, antes de ilustrar la nostalgia y el mal de 
amores, tan clásicos. 


Luego ilustremos la nostalgia y el mal de amores, con una 
separación en tres enfoques principales: 


*Evocación de un lugar, cuadro del recuerdo del ser amado, 
«Alabanza de la mujer amada, 


«Queja de desengaño o grito de desesperación tras los fracasos. 


El amor “vivo” 


...Como un acróbata demente saltaré, 
sobre el abismo de tu escote hasta sentir 
que enloquecí tu corazón de libertad. . 


Horacio Ferrer.- Balada para un loco 


Empecemos con “El choclo”*%, en el que Discépolo marca la pauta 
en cuatro versos, algo como una alegoría de la energía amorosa en 
aquella sociedad: 


Por su milagro de notas agoreras 
nacieron sin pensarlo las paicas y las grelas, 
luna en los charcos, canyengue en las caderas 


y un ansia fiera en la manera de querer... 


Discépolo habla del “milagro” de la música, y en un atajo evoca el 
surgimiento de las mujeres de la vida (paicas, grelas), las 
contorsiones de los tangos primitivos (“canyengue en las caderas”), 
y la energía amorosa (“ansia fiera...”), todo eso a pesar de la 
miseria simbolizada por la “luna en los charcos”. 


ES 


En el tango famoso “Por una cabeza”**, Alfredo Le Pera y Gardel 
cantan una verdadera profesión de fe de un hombre preso a la vez 
por su pasión de amor y por su enganche a las apuestas hípicas: 


Por una cabeza 
De un noble potrillo 
Que justo en la raya 

Afloja al llegar, 

Y que al regresar 
Parece decir: 

No olvidés, hermano 
Vos sabés, no hay que jugar. 
Por una cabeza 
Metejón de un día 
De aquella coqueta 
Y risueña mujer 
Que al jurar sonriendo 
El amor que está mintiendo 
Quema en una hoguera 


Todo mi querer. 


A lo largo de la letra, con la anáfora “por una cabeza”, pone en 


paralelo la cabeza del caballo, símbolo del resultado de la carrera y 
de la apuesta, la de la mujer (“metejón”: ligue) que representa su 
seducción y su traición. Así confiesa la fuerza de su adicción 
incontenible por estos dos afanes, con un tono en el que se mezclan 
una forma de auto ironía y el pesar de no poder resistir, 
cualesquiera que fueran las consecuencias. 


E insiste en que, a pesar de muchos desengaños, no resiste a la 
atracción de una mirada de mujer, que despierta su deseo: 


Cuantos desengaños 
Por una cabeza 
Yo juré mil veces 
No vuelvo a insistir 
Pero si un mirar 
Me hiere al pasar 
Su boca de fuego 


Otra vez quiero besar. 


Mucho más contemporáneo, en “Balada para un loco”**, Horacio 


Ferrer canta sin ambigúedad el deseo (“berretín”) de un hombre 
loco de pasión amorosa: 


¡Loco! ¡Loco! ¡Loco! 


Como un acróbata demente saltaré, 


sobre el abismo de tu escote hasta sentir 
que enloquecí tu corazón de libertad... 


¡Ya vas a ver! 


Dice claramente el sueño que le inspira su deseo tan fuerte, con 
unos versos de fuego sostenidos por la música de Piazzolla que 
cobra una intensidad a la altura de esa pasión, y culmina en “como 
un acróbata demente saltaré”, después del cual vuelve a la ternura. 


Y lo completa luego con una declaración de amor muy tierna y 
conmovedora: 


Quereme así, piantao, piantao, piantao... 
Trepate a esta ternura de locos que hay en mí, 
ponete esta peluca de alondras, ¡y volá! 
¡Volá conmigo ya! ¡Vení, volá, vení! 
Quereme así, piantao, piantao, piantao... 
Abrite los amores que vamos a intentar 
la mágica locura total de revivir... 


¡Vení, volá, vení! ¡Trai-lai-la-larará! 


Los cuatro primeros versos tienen un tono suave y cariñoso, en una 
súplica a la mujer pidiéndole que le quiera como es, es decir loco 
(“piantao”), y la invita a volar con él y compartir su ternura. 


En los cuatro últimos versos, el tono se intensifica in crescendo 


cuando le pide que se abra (“abrite”) a una aventura amorosa que 
van a “intentar”. 


Ahora, después de haber ilustrado un poco la pasión amorosa viva, 
entremos en el tema tan “tango” de los amores pasados, sus 
nostalgias y sus pesares, con las tres perspectivas indicadas más 
arriba: evocación de un lugar, alabanza de la mujer, desengaño y 
desesperación. 


Evocación de un lugar 


¡Portal donde la luna se aburrió esperando, 
cedrón por donde el tiempo se perfuma y pasa! 


Homero Expósito - Absurdo 


Empecemos con el histórico primer tango-canción grabado, “Mi 
noche triste”*%, en el que Pascual Contursi ubica el amor perdido 


del protagonista en un pobre pisito (“cotorro” o “bulín”), al que se 


refiere para cantar su pena y recordar a la mujer amada. 


Cada vez que va allí, el abandono y el desarreglo de este despiertan 
el dolor, y se queda fijándose (“campaneando”) en su retrato 
(comprendemos que no debe haber varios retratos de mujeres) para 
tratar de consolarse: 


Cuando voy a mi cotorro 
y lo veo desarreglado, 
todo triste, abandonado, 
me dan ganas de llorar; 
me detengo largo rato 
campaneando tu retrato 


pa poderme consolar. 


Y todo le recuerda a la mujer amada, especialmente unos detalles 
de decoración, lo que indica además que se trata de un hombre más 
bien sensible, y no de un delincuente o proxeneta que evocan 
algunas exégesis: 


Ya no hay en el bulín 
aquellos lindos frasquitos, 
arreglados con moñitos 
todos del mismo color. 
El espejo está empañado 
y parece que ha llorado 


por la ausencia de tu amor. 


El mismo Pascual Contursi evoca también un “cotorro” abandonado 
en las letras que escribió para el tango emblemático “La 
cumparsita”*!: 


Al cotorro abandonado 
ya ni el sol de la mañana 
asoma por la ventana 
como cuando estabas vos, 


y aquel perrito compañero, 


que por tu ausencia no comía, 
al verme solo el otro día 


también me dejó... 


Copla bastante sencilla pero poética, con la metáfora del sol que no 
se “asoma” más, y un poco original por el tema del perrito que 
también sufre y acaba por marcharse. 


En cambio, en “Mi Buenos Aires querido”*?, el decorado es la calle 


donde nació el protagonista, con una ventanita: 


La ventanita de mi calle de arrabal. 
donde sonríe una muchachita en flor, 
quiero de nuevo yo volver a contemplar 
aquellos ojos que acarician al mirar. 
En la cortada más maleva una canción 
dice su ruego de coraje y de pasión, 
una promesa y un suspirar, 


borró una lágrima de pena aquel cantar. 


La ventanita de su “calle de arrabal” es una de las imágenes en las 
que se anclan los recuerdos del protagonista. Con esta evoca a la 


muchachita “en flor”, y a sus ojos que acarician. 


Y resurge la callejuela de mala fama (“la cortada más maleva”), y 
menciona a una canción, lo que es posiblemente un guiño a 
“Melodía de arrabal”, escrita por los mismos dos años antes, con la 
cual tiene mucha similitud. Termina con la anástrofe “borró una 
lagrima de pena aquel cantar”. 


ES 


En “Arrabal amargo”**, Le Pera y Gardel ubican la nostalgia y la 
pena en lugares de la juventud: 


«Nostalgia de la novia en aquel “rinconcito arrabalero”, como un 
ensueño alegre de la época de amor, cuando el barro y la miseria 
eran superados por las estrellas y las flores perfumadas: 


Todo, todo se ilumina, 
cuando ella vuelve a verte 
y mis viejas madreselvas 


están en flor para quererte. 


«Nostalgia apenada de un amor que ocultaba la tristeza y la pobreza 
del lugar, y dolor de haberlo perdido, hasta usar la metáfora del 
martirio de la cruz: 


Con ella a mi lado 


no vi tus tristezas, 
tu barro y miserias, 
ella era mi luz. 
Y ahora, vencido, 
arrastro mi alma, 
clavao a tus calles 


igual que a una cruz. 


ES 


Un ejemplo muy poético nos lo dan los hermanos Homero y Virgilio 
Expósito en el vals “Absurdo”*?, siendo los objetos de memoria las 
casas de dos enamorados, un portal, un cedrón: 


Ayer estaba recordando 
tu casa... mi casa... 

¡Portal donde la luna se aburrió esperando, 
cedrón por donde el tiempo se perfuma y pasa! 
Y al ver que nos pusimos viejos 
y estamos tan solos, 
siento un vals en tu piano llorar 
y me pongo a pensar 


si no llora de amor. 


Mirando al pasado, el protagonista recuerda de manera delicada un 
amor de antaño, con una tristeza resignada acompañada por la 
melancolía dulce de un vals lento. Y evoca los lugares grabados en 
su memoria con tres “objetos” - las casas de ambos, un portal, una 
planta aromática (cedrón*?) - y tres figuras estilísticas magníficas: 


*“Portal donde la luna se aburrió esperando”, personificación de la 
luna que velaba sobre ese amor, 


*“Cedrón por donde el tiempo se perfuma y pasa”, metáfora donde 
se considera la planta como un testigo perfumado del tiempo que 
transcurre para este amor sin porvenir, 


«La imagen del vals que llora de amor, menos original, pero con la 
finura de Homero Expósito. 


Y ahora el cielo, el callejón, el farol y el portón, en la queja 
nostálgica de un amor de adolescencia que nos canta “Yuyo 
verde”**: 


Callejón... callejón... 
lejano... lejano... 
íbamos perdidos de la mano 
bajo un cielo de verano 
soñando en vano... 


Un farol... un portón... 


-igual que en un tango- 
y los dos perdidos de la mano 
bajo el cielo de verano 


que partió... 


En el plan de la poética, esta copla es un caso excepcional de 
repetición de tres figuras estilísticas (no todas rigurosamente 
” 


anáforas) dentro de diez versos en total: “callejón”, “perdidos de la 


mano”, “cielo de verano”. 


El ritmo acentúa la anáfora inicial “callejón” - un compás (¡cuatro 
tiempos!) para cada palabra - dando mucha fuerza a esta invocación 
dolorosa. 


El recuerdo melancólico de los paseos (“íbamos perdidos de la 
mano”) en el verano está íntimamente vinculado a la poesía del 
barrio, su farol, el portón... lo que el poeta evoca con el guiño 
“igual que en un tango” (un ejemplo del tango que canta el tango), 
versos acompañados por una melodía quejumbrosa. 


Y al melancólico “soñando en vano” corresponde en el último verso 
el triste y resignado “que partió”. 


ES 


Homero Manzi en “Sur”*?, recordando a una muchacha amada, 


evoca un almacén, su vidriera, y expresa su melancolía y su 
amargura acerca de las calles desaparecidas, y hasta menciona a la 
muerte: 


Sur, paredón y después... 
Sur, una luz de almacén... 

Ya nunca me verás como me vieras, 
recostado en la vidriera y esperándote. 
Ya nunca alumbraré con las estrellas, 
nuestra marcha sin querellas 
por las noches de Pompeya... 

Las calles y las lunas suburbanas, 

y mi amor y tu ventana 


todo ha muerto, ya lo sé... 


Este estribillo empieza por una invocación a ese “Sur”, pequeña 
anáfora de una sílaba, que la música prolonga con cierta tensión en 
el primer verso, y se repite como una queja en el segundo, antes de 
dar lugar a la añoranza del pasado que no volverá, con la metáfora 
audaz del narrador que “alumbra con las estrellas” los paseos 
tranquilos de la pareja. Los tres últimos versos cantan una 
evocación conmovedora de las calles y del amor perdido, sin olvidar 
a la luna, tan importante especialmente en la poesía de Manzi, y 
terminan mentando la muerte con la resignación de la 
desesperanza*”, 


Cátulo Castillo en “La calesita”** (tiovivo) sitúa en aquel lugar de 
juego de niños la añoranza amorosa de un “mozo de punta y 
hacha”: 


Vamos de nuevo, amiga, 
para que siga 

con vos bailando, 
vamos que en su rutina 

la vieja esquina 

me está llamando... 

Vamos, que nos espera 
con tu pollera marchita 
esta canción que rueda 


la calesita... 


Sueña que vuelve aquel tiempo y que pueden bailar de nuevo, 
porque “la vieja esquina” lo “está llamando”, y él pide a la 
muchacha que vuelva con su falda ajada (“pollera marchita”). 


En estas evocaciones de lugares, la mujer está presente en la mente 
de los protagonistas, pero detrás de las imágenes y de los 
sentimientos que nos comunica el poeta. 


A continuación, entremos en alabanzas explícitas de mujeres que la 
añoranza de los que estuvieron un día enamorados de ellas 
engalana. 


Alabanza de la mujer amada 


Eras remanso fiel 
y duende soñador 
y jazminero en flor 
y eras mañana. 


Homero Manzi - Fruta amarga 


Se presenta aquí pocos tangos, pero muy poéticos y de gran 
renombre. 


Empecemos con “Trenzas”**, título cuán evocador en sí, en el que 
Homero Expósito canta la belleza de la amada, ilustrada por sus 
trenzas: 


Trenzas, 
seda dulce de tus trenzas, 
luna en sombra de tu piel 
y de tu ausencia. 
Trenzas que me ataron en el yugo de tu amor, 
yugo casi blando de tu risa y de tu voz... 


Fina 


caridad de mi rutina, 
me encontré tu corazón 
en una esquina... 
Trenzas de color de mate amargo 


que endulzaron mi letargo gris. 


En cuatro versos muy cortos introduce el tema, mediante dos 
metáforas que merecen ser destacadas: la “seda” que evoca el 
aspecto y el tacto, su dulzura que insiste en el tacto, el color de la 
piel “luna en sombra”, que se puede interpretar como morena pero 
alumbrada por la luna*”. Sigue con la doble metáfora de las 
“trenzas” que lo ataron al “yugo”, con la que nos da la medida de su 
apego a la mujer, a pesar de su “ausencia”. 


Califica de “fina caridad” (fórmula bastante surrealista que puede 
significar: en medio de su rutina la suerte le regaló -“caridad”- 
aquel encuentro, y el adjetivo “fina” es aun más enigmático: 
¿acertada? ¿sutil? ¿frágil?) el encuentro al azar con la mujer, en 
medio de su “rutina” y su “letargo gris”, y reitera el leitmotiv de las 
trenzas, con una indicación de color** del cabello, el de “mate 
amargo”, metáfora que alude a la amargura del protagonista. 


Y la música acompaña con dulzura esta evocación nostálgica, pero, 
al fin y al cabo, bastante serena, estando dominada por la imagen 
tan positiva de aquella mujer. 


ES 


En “Fruta amarga”**, Homero Manzi nos canta una descripción muy 
poética e ilustrada de la mujer perdida por culpa del protagonista: 


Eras remanso fiel 
y duende soñador 
y jazminero en flor 
y eras mañana. 
Suave murmullo... 
Viento de loma... 
Cálido arrullo 


de la paloma. 


Este estribillo es un canto de amor extraordinario de poesía, con 
lindas metáforas, sostenido estrechamente y admirablemente por la 
música. 


Empieza con la alabanza sin limite de la belleza física y moral de la 
mujer: los cuatro primeros versos dicen el espacio central que ella 
ocupaba en la vida del protagonista, los cuatro que siguen aluden 
posiblemente a momentos de amor... 


Y de nuevo Homero Expósito, en el enigmático “Naranjo en flor””? 
> 


en el que describe a la muchacha con las metáforas del agua y del 
naranjo en flor: 


Era más blanda que el agua, 


que el agua blanda, 


era más fresca que el río, 
naranjo en flor. 
Y en esa calle de estío, 
calle perdida, 
dejó un pedazo de vida 


y se marchó... 


Extraño uso de “blanda” para calificar a la muchacha comparada 
con el agua, quizás idea de dulzura y frescor extremos, ¿también 
posiblemente una forma muy poética y alusiva de hablar de su 
edad?, culminando con la imagen del “naranjo en flor”, que 
concentra belleza y juventud. 


Dulzura también de la música, que acentúa en un in crescendo 
“flor”, antes de pasar a un tono algo dramático para evocar la calle 
de la historia, su calor pesado y su aislamiento (“calle perdida”) ; y 
el drama lo confirma una de las expresiones más enigmáticas de la 
canción (“dejó un pedazo de vida”), que intenta aclarar la 
explicación evocada en la sección B-Antología. 


Desengaño, desesperación 


Como un duende que en la sombra 
más la busca y más la nombra... 
Garúa... tristeza... 
¡Hasta el cielo se ha puesto a llorar! 
Enrique Cadícamo - Garúa 


Empecemos con Discépolo que, en “Cafetín de Buenos Aires”*”, 


habla del primer desencanto de amor de aquel muchacho, que lo 
llevó al alcohol y hasta al abandono: 


Sobre tus mesas que nunca preguntan 
lloré una tarde el primer desengaño, 
nací a las penas, 
bebí mis años 


y me entregué sin luchar. 


Notemos dos metáforas: “nací a las penas” y “bebí mis años”, esta 
última muy singular, pero muy evocadora. 


Evoquemos ahora una obra especial, porque fueron las únicas letras 
de tango de un poeta de renombre en aquel entonces, Alberto 
Franco: “Corazón de papel””*, en el que el dolor de la mujer perdida 
lo prolongan la amargura y el desengaño, expresados por el 
protagonista mediante una muñequita de trapo, a la cual la mujer 
había abrochado un día un corazón de papel rojo : 


Pasaron cuatro meses de sueños y de idilio 
y vos, que en ese pecho tenés un corazón, 
igual que golondrina volaste hacia otro nido 
sin preocuparte nada por lo que atrás quedó. 
No importa, pobre cosa de carne pasajera, 
te apagarás un día lo mismo que un quinqué 
y en cambio mi muñeca será siempre la misma 


con su pecho sin alma que hiere un alfiler. 


Ocho versos, en los que sólo el primero evoca la dicha de la pareja, 
los siete siguientes cuentan el terrible desengaño con un tono de 
reproche (“sin preocuparte nada por lo que atrás quedó”), de rencor 
(“te apagarás un día...”) y -sentimiento menos frecuente en las 
letras de tango- con un menosprecio crudo (“pobre cosa de carne 
pasajera”). Esto prepara por antítesis las cualidades simbólicas y 
duraderas de la muñequita en el estribillo que sigue: 


Muñequita de trapo 


vestida de Pierrot, 


aunque no tengas alma 
te quiero sólo a vos, 
pues sé que para siempre 
habrás de serme fiel, 
muñequita de trapo, 


corazón de papel. 


Declaración de amor eterno a la muñequita que ¡no tiene alma, 
pero por lo menos será fiel! 


Promesa tan poco realista, pero muy ilustrativa del alcance del 
desengaño y de la desesperanza. 


AS 


Pero con Alfredo Le Pera, Gardel canta en “Cuesta abajo””?, con 


fuerza y sin rodeos, el dolor de un amor que destrozó una vida: 


Si arrastré por este mundo 
la vergúenza de haber sido 
y el dolor de ya no ser. 
Bajo el ala del sombrero 
cuantas veces, embozada, 


una lágrima asomada 


yo no pude contener... 


Desde el principio, marca el tono y casi lo resume todo con el verbo 
“arrastrar” y con la aparente contradicción (oxímoron) de los versos 
dos y tres, “la vergitenza de haber sido y el dolor de ya no ser”, pero 
solamente aparente, porque la vergijenza se refiere a la mala vida 
en la que se hundió, mientras que el dolor es el de ya no estar cerca 
de la mujer amada aunque fue ella quien originó precisamente su 
decadencia. 


Sigue en el estribillo con el desengaño sin remedio que causó: 


Era, para mí, la vida entera, 
como un sol de primavera, 
mi esperanza y mi pasión. 

Sabía que en el mundo no cabía 
toda la humilde alegría 
de mi pobre corazón. 
Ahora, cuesta abajo en mi rodada, 
las ilusiones pasadas 
yo no las puedo arrancar. 
Sueño con el pasado que añoro, 
el tiempo viejo que lloro 


y que nunca volverá. 


En este estribillo nos cuenta su felicidad y su derrota, narración 
ritmada por cuatro grupos de tres versos, iniciados respectivamente 


” ” ” 


por “era”, “sabía”, “ahora”, “sueño”. 


Empieza declarando muy clásicamente que ella era todo para él y 
que alumbraba su vida, luego expresa el sentimiento que esa 
felicidad no podría durar, siendo tan grande que “en el mundo no 
cabía”, y salta al presente de su “cuesta abajo”, en el que no 
consigue “arrancar” sus “ilusiones pasadas”, y acaba llorando su 
añoranza y su incapacidad de olvidar. 


Volvamos a “Trenzas”*” 


estribillo: 


, con su lamento desesperado en el 


¿Adónde fue tu amor de flor silvestre? 
¿Adónde, adónde fue después de amarte? 
Tal vez mi corazón tenía que perderte 
y así mi soledad se agranda por buscarte. 
¡Y estoy llorando así 
cansado de llorar, 
trenzado a tu vivir 
con trenzas de ansiedad... sin ti! 
¡Por qué tendré que amar 


y al fin partir! 


Aquí la música se hace sombría con la anáfora de expresión de 
dolor “adónde”, dolor matizado sin embargo por un sentimiento de 
resignación frente al destino (“tal vez mi corazón tenía que 
perderte”), el mismo destino que en la copla anterior habría 
favorecido la “fina caridad” de aquel encuentro. Y se intensifica la 
música con la tensión del llanto de desesperación que estalla en los 
seis últimos versos. 


En “Niebla del Riachuelo””?, Cadícamo y Cobián nos cantan el 
lamento de un marinero en final de recorrido, que comprende que 
jamás volverá a ver a una mujer amada: 


¡Niebla del Riachuelo! 
Amarrado al recuerdo 
yo sigo esperando... 
¡Niebla del Riachuelo!... 
De ese amor, para siempre, 
me vas alejando... 
Nunca más volvió, 
nunca más la vi, 
nunca más su voz nombró mi nombre junto a mí... 


esa misma voz que dijo: “¡Adiós!”. 


En este tango dedicado a los barcos carboneros y a sus marineros, 


este estribillo trata del recuerdo doloroso de un amor perdido 
probablemente para siempre. 


El marinero se dirige a la niebla del Riachuelo, y la culpa de haberle 
alejado de su amor: la niebla simboliza su destino gris, y el puerto 
del Riachuelo su oficio poco compatible con una relación amorosa 
duradera. 


El dolor culmina en los cuatro últimos versos, con la anáfora 
“nunca” que resume bien esa pobre historia y la desesperanza en el 
final. 


Un ejemplo de otra índole es “Absurdo”**, que habla más bien del 
desengaño, al ver que “nos pusimos viejos”, y que aquel amor fue 
imposible por causa del clivaje social (tema además poco frecuente 
en las letras de tango): 


Era la era primera 
que apaga la ojera 

y enciende el rubor, 

y una noche - ¿te acuerdas? - un beso 

debajo del cerezo 

sellaba nuestro amor. 

Pudo el amor ser un nudo 
mas dudo que pudo 


luchando vencer... 


Una casa era pobre, otra rica... 
Fácilmente se explica 


que no pudo ser. 


A pesar del significado algo enigmático de los tres primeros versos, 
este estribillo explicita lo alusivo de la primera copla (véase más 
arriba, en el apartado “Evocación de un lugar”), de forma concreta, 
pero con poesía, o más bien con una mezcla de ritmos y rimas 
intercalados en el compás de la música, especialmente en la 
aliteración “Pudo el amor ser...luchando vencer”. 


“Gricel””* agrega, al dolor desesperado, un sentimiento de 
culpabilidad del protagonista, hombre casado que sedujo a una 
joven y luego se fue: 


Tu ilusión fue de cristal, 
se rompió cuando partí 
pues nunca, nunca más volví... 


¡Qué amarga fue tu pena! 


Se sabe culpable de haberla seducido totalmente y después haberla 
dejado, hundiéndola en la aflicción. Subrayemos a este respecto la 
luminosa alegoría “tu ilusión fue de cristal, se rompió cuando 
partí”. 


“No te olvides de mí, 
de tu Gricel”, 
me dijiste al besar 
el Cristo aquel 
y hoy que vivo enloquecido 
porque no te olvidé 
ni te acuerdas de mí... 


¡Gricel! ¡Gricel! 


Es un grito de dolor, al recordar aquel momento de separación 
cuando ella le suplicaba “al besar el Cristo” que no la olvidara, y al 
evocar su propia pena actual (“hoy que vivo enloquecido”) y a su 
vez ruega a Gricel que no se olvide de él. Pocas palabras, ¡pero qué 
intensidad y qué emoción! 


Un año antes, los mismos José María Contursi y Mariano Mores 
escribieron un tango muy lirico sobre el mismo tema, “En esta tarde 
gris?9”, con un largo estribillo que canta el lamento de la muchacha: 


Ven 
-triste me decías-, 
que en esta soledad 


no puede más el alma mía... 


Ven 
y apiadate de mi dolor, 
que estoy cansada de llorarte, 
sufrir y esperarte 
y hablar siempre a solas 
con mi corazón. 
Ven, 
pues te quiero tanto, 
que si no vienes hoy 
voy a quedar ahogada en llanto... 
No, 
no puede ser que viva así, 
con este amor clavado en mí 


como una maldición. 


Le suplica que venga, en la anáfora “ven” que va intensificándose 
en tres repeticiones cada vez más dramáticas, y se acaba con una 
cuarta donde “No” remplaza “ven”. 


En la segunda repetición hay una acumulación de palabras de dolor, 
enumeradas casi sin respiración (como palabras entrecortadas con 
sollozos) -desde “cansada” hasta “solas”- , que desembocan en “con 
mi corazón”. 


En las cuatro repeticiones, hay también un in crescendo dramático 


” 


en las letras: “no puede más el alma mía”, “apiadate de mi dolor”, 


” 


“ahogada en llanto”, “como una maldición”. 


También una expresión de culpabilidad, aunque de otra índole, 
entremezclada con la desesperación, en “Fruta amarga””/: 


Ya no serás jamás 
aroma de rosal, 
frescor de manantial 
en mi destino. 

Sólo serás la voz 
que me haga recordar 
que en un instante atroz 


te hice llorar. 


Después de la alabanza a la muchacha mencionada anteriormente, 
el protagonista se despierta con el cruel “ya no serás jamás”, que 
introduce otras cualidades de la amada, y termina con el doloroso 
“sólo serás la voz” que retorna al sentimiento de culpabilidad tan 
fuerte y duradero. 


Vuelve al presente suyo, un sufrir ritmado por la anáfora “ya no 
estás”, primero para decir de nuevo su culpabilidad con la metáfora 
“el recuerdo es un espejo”, siendo él responsable de “tu tristeza y 
mi maldad”, para quejarse después del castigo que le da la “fruta 


amarga” de su ausencia. 


¡Ya no estás! 
Y tu ausencia que se alarga 
tiene gusto a fruta amarga, 


a castigo y soledad. 


Otro tono de dolor por un amor interrumpido, despertado por un 
encuentro casual en un ambiente de champán, que nos canta el 
emblemático “Los mareados”*”: 


Hoy vas a entrar en mi pasado, 
En el pasado de mi vida... 
Tres cosas lleva mi alma herida: 
Amor... pesar... dolor... 
Hoy vas a entrar en mi pasado 
Y hoy nuevas sendas tomaremos... 
¡Qué grande ha sido nuestro amor!... 
Y, sin embargo, ¡ay!, 


Mirá lo que quedó... 


AS 


En cambio, “Garúa””” es sólo un llanto de desesperación de amor, 


con la metáfora de la lluvia, lloro del cielo que “clava sus púas” en 
el corazón: 


¡Garúa! 
Solo y triste por la acera 
va este corazón transido 
con tristeza de tapera. 
Sintiendo tu hielo, 
porque aquella, con su olvido, 
hoy le ha abierto una gotera. 
¡Perdido! 
Como un duende que en la sombra 
más la busca y más la nombra... 
Garúa... tristeza... 


¡Hasta el cielo se ha puesto a llorar! 


Es el estribillo, en el que el protagonista se dirige a la llovizna 
(“¡Garúa!”) para gritar su aflicción, con tres palabras evocadoras 
(solo, triste, transido) y la metáfora de la chabola (“tristeza de 
tapera”). Y ahora evoca a la mujer en una sola palabra (“aquella”, 
posiblemente cargada de rencor), y la culpa de haberle abierto una 
gotera en el corazón, haciéndole pues sentir el “hielo” de la garúa. 


Y llora su andanza vana con “¡Perdido! Como un duende...”, y 
concluye comparando la llovizna con el lloro divino sobre su 


tristeza??, 


Un poco más abajo, resume su desesperanza: 


Y yo voy, como un descarte, 
siempre solo, 
siempre aparte, 


recordándote. 


Así califica su terrible condición: solo con su recuerdo, “aparte”, 
“como un descarte”, esta última terrible metáfora en la que se 
compara con un naipe que se tira”?, ¡o sea un excluido! 


ES 


Después de estos letristas, poetas más bien románticos, vamos a 
Discépolo, el escéptico, hipersensible y mordaz del tango, aquí con 
tres extractos de la canción tan famosa, “¡Uno!”*%, en la que cuenta 
y analiza la desesperación de un hombre al que un fracaso amoroso 
destrozó el corazón, hasta impedirle de amar a otra mujer, aunque 
fuese “pura”: 


Uno busca lleno de esperanzas 
el camino que los sueños 


prometieron a sus ansias... 


Sabe que la lucha es cruel y es mucha 
pero lucha y se desangra 
por la fe que lo empecina. 
Uno va arrastrándose entre espinas 
y en su afán de dar su amor 
sufre y se destroza hasta entender, 


que uno se ha quedado sin corazón... 


Uno queda prendido por la fuerza del análisis y de la emoción de 
Discépolo, quizás autobiográficos, pero de todas formas basadas 
obviamente en su propia vivencia. 


Frente a las “ansias” de amor, los “sueños” responden con 
“esperanzas”, y así empieza a menudo el proceso que arroja al 
desengaño. Porque a pesar de saber que la lucha será muy dura 
(“cruel”, “mucha”), el deseo y la ilusión son tan intensos que uno se 
obstina hasta “desangrarse”. 


Así un circulo infernal se pone en marcha, y hace que uno “va 
arrastrándose entre espinas”, se destroza hasta darse cuenta - 
¡demasiado tarde! - que “se ha quedado sin corazón”. 


En el estribillo presenta la dura consecuencia del daño soportado: 


Si yo tuviera el corazón, 


el corazón que di... 


Si yo pudiera como ayer 


querer sin presentir... 

Es posible que a tus ojos 
que me gritan su cariño 
los cerrara con mis besos... 
Sin pensar que eran como esos 
otros ojos, los perversos 


los que hundieron mi vivir... 


Se queja de ya no ser capaz de amor espontáneo, sin pensar en el 
futuro (“querer sin presentir”), y por ende no poder corresponder al 
cariño que le expresa una mujer, porque no consigue olvidar la 
perversidad de otra, cuyos ojos “hundieron [su] vivir”. 


Termina con seis versos terribles, en un encadenamiento de 
palabras y expresiones de desesperanza: 


Pero un frio cruel 
que es peor que el odio, 
punto muerto de las almas, 
tumba horrenda de mi amor, 
maldijo para siempre y me robó 


toda ilusión...! 


Acabemos este capítulo con “Che bandoneón*””, uno de los últimos 


poemas de Homero Manzi, muy cerca de su muerte, ¿quizás el 
canto del cisne?: 


Bandoneón, 

hoy es noche de fandango 

y puedo confesarte la verdad, 
copa a copa, pena a pena, tango a tango, 
embalado en la locura 

del alcohol y la amargura. 
Bandoneón, 

para qué nombrarla tanto, 

no ves que está de olvido el corazón 
y ella vuelve noche a noche como un canto 
en las gotas de tu llanto, 


¡che bandoneón! 


Canta la pena de amor, en una descripción intensa y desgarradora, 

que la música acompaña estrechamente. “Noche de fandango” se 

puede comprender como una noche tumultuosa en un bar, una 

milonga o un cabaret, donde el alcohol y el bandoneón amplifican 
A 


la pena del protagonista, hasta confesar que está “embalado en la 
locura del alcohol y la amargura”. 


Y entonces evoca a la mujer causa de su dolor (“para qué nombrarla 
tanto”), o más bien sigue dirigiéndose al bandoneón para llorar su 


obsesión que la hace siempre volver, con la sublime metáfora 
“como un canto en las gotas de tu llanto”. 


ES 


Llegamos al final de este cuadro donde hemos recorrido varios 
aspectos del amor en los tangos. Y entramos en otro tema que 
marcó tanto aquellos años de desarrollo complicado de una 
sociedad en construcción, cuyas dificultades alimentaron también 
las letras del tango: el alcohol, la vida nocturna, la “mujer objeto”. 


58 10935 Por una cabeza: Alfredo Le Pera - Carlos Gardel (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


59 1969 Balada para un loco: Horacio Ferrer - Astor Piazzolla (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


60 1917 Mi noche triste: Pascual Contursi - Samuel Castriota (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


61 1924 La cumparsita: Pascual Contursi € Enrique Maroni - Matos 
Rodríguez (cf. texto integral comentado en la parte B) 


62 1940 Absurdo: Homero Expósito - Virgilio Expósito (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


63 Planta perfumada de América del Sur, parecida a la hierba Luisa. 


6% 1944 Yuyo verde: Homero Expósito - Domingo Federico (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


65 Escribió “Sur” en 1948, tres años antes de su deceso, y cuando ya 
sabía que estaba condenado... 


66 1945 Trenzas: Homero Expósito - Armando Pontier (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


67 “Moreno de verde luna” decía Lorca... (“Prendimiento de 
Antoñito el Camborio en el camino a Sevilla” in Romancero gitano) 


68 La letra presentada en Todo Tango y en “Las letras del tango” 
dice “color de mate amargo”. Los cantores citados más arriba dicen 
“color”, excepto Edmundo Rivero que canta “sabor”. Conservamos 
“color”, más plausible y más conforme al estilo de Homero 
Expósito. 


69 1944 Fruta amarga: Homero Manzi - Hugo Gutiérrez (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


70 1944 Naranjo en flor: Homero Expósito - Virgilio Expósito (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


71 1930 Corazón de papel: Alberto Franco - Cátulo Castillo (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


72 1934 Cuesta abajo: Alfredo Le Pera - Carlos Gardel (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


73 1937 Niebla del Riachuelo: Enrique Cadícamo - Juan Carlos 
Cobián (cf. texto integral comentado en la parte B) 


74 1042 Gricel: José María Contursí - Mariano Mores (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


75 1941 En esta tarde gris: José María Contursi y Mariano Mores (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


76 1942 Los mareados: Enrique Cadícamo - Juan Carlos Cobián (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


77 1943 Garúa: Enrique Cadícamo - Aníbal Troilo (cf. texto integral 
comentado en la parte B) 


78 Esta imagen del cielo que llora tiene un parecido con dos versos 
IN. 6 


de la canción popular mexicana bastante antigua, “La llorona”: “... 
tan triste sería mi canto que el santo Cristo lloró ...”. 


79 La interpretación oída de “descarte”, como una alusión al gran 
filósofo francés Descartes y a su solipsismo, parece una conjetura 


intelectual muy atrevida, ¡y muy lejos del dolor nada filosófico de 
un hombre “ordinario”! En otros términos, ¡se puede descartar esa 
hipótesis! 


$0 1943 Uno: Enrique Santos Discépolo - Mariano Mores (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


81 1950 Che bandoneón: Homero Manzi - Aníbal Troilo (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


Cuadro 4 
Alcohol, vida nocturna, “mujer objeto” 


“Pour noyer la rancoeur et bercer liPatolelarDhedborencer yienaceraladits log e 
Beaudelaire (Les fleurs du mal) 


Este cuadro está estructurado en dos temas, en realidad vinculados, 
pero cada uno con sus especificidades: 


*El alcohol y la vida nocturna: el alcohol en su “función” de 
aflojar o borrar las penas y sus consecuencias, los lugares de su 
consumo y especialmente los bares, los cabarets, así como los 
trasnochadores que los frecuentan con asiduidad, 


«La mujer objeto: tema que se extiende desde la chica pobre, 
amante de un “bacán” (burgués) por necesidad económica, 
hasta las víctimas de la prostitución organizada, pasando por 
las cabareteras de la época. 


Alcohol y vida nocturna 


Basta de noches y de olvidos, 
basta de alcohol sin esperanzas, 
deja todo lo que ha sido 
desangrarse en ese ayer sin fe! 
Homero Expósito — Quedémonos aquí 


En “Malena”*” se evoca la posible adicción de la cantante al alcohol, 


uno de los aspectos de su “pena de bandoneón”: 


Tal vez allá en la infancia su voz de alondra 
tomó ese tono oscuro de callejón, 
o acaso aquel romance que sólo nombra 


cuando se pone triste con el alcohol. 


Manzi completa la metáfora del yuyo (mala hierba, citada más 
arriba) con la más explícita y muy lograda “tomó ese tono oscuro de 
callejón”, que evoca la infancia miserable, y alude a la tristeza de 
un amor perdido y oculto, que el alcohol hace resurgir. 


Cátulo Castillo nos habla en “Tinta roja”** del uso del vino por 
aquel inmigrante italiano (“tano”) que no consigue consolarse de la 
separación de su novia, que se quedó en su país de origen: 


Y aquel buzón carmín, 
y aquel fondín 
donde lloraba el tano 
su rubio amor lejano 


que mojaba con bon vín. 


Notemos un detalle un poco borroso: la mención del “bon vin”, que 
parece ser una marca de vino muy común entonces en los barrios 
populares. 


La pena de aquel “tano” es un tema importante de esta canción algo 
única, que acaba reiterando la evocación del lamento por su amor 
lejano, en paralelo de la queja por aquella que “llegó y se fue” 
(posiblemente la novia añorada del mismo narrador): 


Por qué llegó y se fue 
tras del carmín 
y el gris, 
fondín lejano 
donde lloraba un tano 


sus nostalgias de bon vin. 


Mucho más prosaicas e insistentes son las letras de “La última 


copa”*?, cuya fama es en gran parte debida a la música de Francisco 
Canaro y a la simplicidad del texto: 


Yo la quise, muchachos, y la quiero 

y jamás yo la podré olvidar; 

yo me emborracho por ella 

y ella quién sabe qué hará. 
Eche, mozo, más champán, 

que todo mi dolor, 
bebiendo quiero ahogar; 
y si la ven, 
amigos, díganle 
que ha sido por su amor 


que mi vida ya se fue. 


Estribillo, en el que la tensión musical acompaña el lamento del 
protagonista, que confirma su amor eterno e imposible que le lleva 
a la borrachera, para “ahogar” el dolor. También evoca con 
ansiedad a la mujer, preguntándose “donde estará”, y ruega a los 
amigos que le digan que por su culpa su “vida ya se fue”. 


ES 


Cadícamo canta en “Nostalgias”$? el mismo tema -la pena de un 
amor perdido, que trata de olvidar con el alcohol-, ¡pero con qué 
arte! 


Quiero emborrachar mi corazón 
para apagar un loco amor 
que más que amor es un sufrir... 
Y aquí vengo para eso, 

a borrar antiguos besos 
en los besos de otras bocas... 
Si su amor fue “flor de un día” 
¿por qué causa es siempre mía 
esa cruel preocupación? 
Quiero por los dos mi copa alzar 
para olvidar mi obstinación 


y más la vuelvo a recordar. 


La borrachera para “apagar”, “borrar”, “olvidar” el “sufrir”, la 
“preocupación”, la “obstinación” de aquel “loco amor” que no 
puede evitar de “recordar”: ráfaga de términos para expresar 
aquellos sentimientos que el protagonista quiere ahogar en el 
alcohol. 


Y sigue en el estribillo, en un grito de desesperanza: 


Nostalgias 
de escuchar su risa loca 
y sentir junto a mi boca 
como un fuego su respiración. 
Angustia 
de sentirme abandonado 
y pensar que otro a su lado 
pronto... pronto le hablará de amor... 
¡Hermano! 
Yo no quiero rebajarme, 
ni pedirle, ni llorarle, 
ni decirle que no puedo más vivir... 
Desde mi triste soledad veré caer 


las rosas muertas de mi juventud. 


En este muy lírico estribillo (con razón la parte más conocida de la 
obra), Cadícamo pinta con fuerza, ¡y con qué poesía!, los 
sentimientos del protagonista, usando una forma de anáfora en sus 
expresiones de dolor, que inician tres grupos de cuatro versos, en un 
in crescendo musical desgarrador: 


“Nostalgias”, seguida de una descripción casi cinematográfica del 
recuerdo de momentos de pasión, 


“Angustia”, que introduce el sentimiento de celo, 
*“¡Hermano!”, mezcla de dolor y de orgullo en este grito dirigido a 


un amigo, porque no quiere que la mujer sepa que sin ella su vida 
ya no tiene sentido. 


Y los dos últimos versos son la parte más creativa de la música, con 
esa escala de semitonos -de clara influencia Jazz-, al evocar, en la 
alegoría de las “rosas muertas”, la resignación nostálgica que aporta 
el tiempo que pasa. 


ES 


Y Cátulo Castillo, en “La última curda”**, nos canta la queja de un 
hombre cuya vida se oscureció “tras el alcohol”, está desesperado 
de haber perdido a la mujer amada, y en su borrachera se dirige al 
bandoneón, personificándolo hasta suponerle también una pena de 
amor: 


Cóntame tu condena, 
decime tu fracaso, 
¿no ves la pena 
que me ha herido? 

Y hablame simplemente 
de aquel amor ausente 
tras un retazo del olvido. 


¡Ya sé que me hace daño 


¡Yo sé que te lastimo! 
llorando mi sermón de vino! 
Pero es el viejo amor 
que tiembla, bandoneón, 

y busca en un licor que aturda, 
la curda que al final 
termine la función 


corriéndole un telón al corazón. 


Es el estribillo, que comienza invitando al bandoneón a contarle su 
propio calvario y a hablarle de su amor perdido (con la bonita 
metáfora “tras un retazo del olvido”), y le pide perdón por 
imponerle su “sermón de vino”. 


Pero termina llorando su pena de amor que le lleva a aturdirse en el 
alcohol para acabar con su vida desesperada, con la metáfora de la 
“función” que debería terminarse “corriéndole un telón al corazón”. 


En 1952, los mismos, en una obra de tema similar, “Una canción”**, 
escenifican a una pareja de alcohólicos que se emborrachan en una 
taberna: 


La copa de alcohol hasta el final 


y en el final tu niebla, bodegón... 


Monótono y fatal 
me envuelve el acordeón 


con un vapor de tango que me hace mal... 


Los dos primeros versos presentan a la vez la embriaguez 
permanente de la pareja - en una repetición sombría de una misma 
nota (“la copa de alcohol hasta el final”) - y la atmósfera lúgubre de 
la taberna, o sea un decorado trágico completado por la música 
(“vapor de tango que hace mal”, “monótona y fatal”), como la vida 
de la pareja. 


Y en el estribillo el hombre ruega cariñosamente a la mujer que le 
cante “como antes”: 


Una canción 
que me mate la tristeza, 
que me duerma, que me aturda 

y en el frío de esta mesa 

vos y yo: los dos en curda. 
Los dos en curda 
y en la pena sensiblera 
que me da la borrachera 
yo te pido, cariñito, 

que me cantes como antes, 


despacito, despacito, 


tu canción una vez más... 


Dice con tristeza, también con una forma de lucidez, su 
desesperanza, su cariño y su nostalgia, y la música se intensifica 
para acompañar la angustia y la queja: 


«Lucidez: la borrachera (“los dos en curda”) y “la pena sensiblera 
” 
E 


” 


«Desesperanza: “que me mate la tristeza”, “el frío de esta mesa” 
> 


” 


«Cariño y nostalgia: “cariñito”, “como antes”. 


Como se ha dicho más arriba, el alcohol, en aquellos tiempos del 
desarrollo del tango, no era solamente un asunto individual o 
íntimo, no se limitaba al domicilio y a los cafés, se consumía 
también en los cabarets, lugares de vida nocturna de artistas y 
juerguistas, con sus luces y sus sombras, tema que emprendemos 
ahora con tres tangos. 


Iniciemos con “Los mareados”””, en el que el champán es como un 


pretexto para lamentar el final de un gran amor: 


Rara... 
Como encendida 


Te hallé bebiendo 


Linda y fatal... 

Bebías 
Y en el fragor del champán, 
Loca, reías por no llorar... 
Pena 
Me dio encontrarte 
Pues al mirarte 
Yo vi brillar 
Tus ojos 
Con un eléctrico ardor, 


Tus bellos ojos que tanto adoré... 


Sigamos con un tango singular, “Pero yo sé”8*, de Azucena Maizani, 
gran cantante, pero también autora y compositora, en el que nos da 
una semblanza atractiva e ilustrada de un seductor trasnochador 
elegante y rico: 


Llegando la noche 
recién te levantas 
y sales ufano 


a buscar un beguén. 


Lucís con orgullo 
tu estampa elegante 
sentado muy muelle 

en tu regia baqué. 

Paseás por Corrientes, 
paseas por Florida, 
te das una vida 
mejor que un pachá. 
De regios programas 
tenés a montones... 
Con clase y dinero 


de todo tendrás. 


Verdadero retrato sin concesión de aquel seductor, que podría ser la 
base de un guion, tan evocadoras son las palabras: se levanta al 
anochecer, y sale altanero (“ufán”), en busca de un ligue 
(“beguén”); se acomoda (“muy muelle”) con orgullo en su auto 
deportivo lujoso (“regia baqué”), y pasea por las avenidas como un 
magnate (“pacha”), 


Y Azucena Maizani concluye evocando (¿quizás con un poco de 
amargura?) el éxito tremendo que tiene -y tendrá- el play-boy. Pero 
sigue explicando que, más allá de sus muchas conquistas femeninas, 
guarda por dentro una pena de amor: 


Pero yo sé que metido 


vivís penando un querer, 


que querés hallar olvido 
cambiando tanta mujer... 
Yo sé que en las madrugadas, 
cuando las farras dejás, 
sentís tu pecho oprimido 
por un recuerdo querido 


y te pones a llorar. 


Es el estribillo, donde revela el secreto que ella sabe, lado oculto 
(“metido”) de este príncipe de las noches de festejo, es decir una 
pena de amor (¡como en un tango!), que trata de olvidar 
“cambiando tanta mujer”, pero llora por las madrugadas, al regresar 
de las juergas. 


Aunque sea muy verosímil aquella pena tapada del juerguista 
llamativo y arrogante, el lloro de cada día es más bien un cliché 
romántico, que ayuda a destacar la doble cara de aquel hombre. 


ES 


Otro tema especial, “Quedémonos aquí”*”, de Homero Expósito y 


Héctor Stamponi, el de una pareja de trasnochadores, en la que la 
mujer pide al hombre que renuncien a la vida nocturna, para vivir 
(¿simbólicamente?) en el campo: 


¡Abre tu vida sin ventanas! 


¡Mira lo lindo que está el río! 


Se despierta la mañana y tengo ganas 
de juntarte un ramillete de rocío... 
Basta de noches y de olvidos, 
basta de alcohol sin esperanzas, 
deja todo lo que ha sido 


desangrarse en ese ayer sin fe! 


Este estribillo empieza con una metáfora fuerte -“abre tu vida sin 
ventanas”- que indica que el hombre está encerrado, física y 
moralmente, en una forma de vivir que ya habrá durado demasiado. 
Y sigue ensalzando el lugar bucólico, su río, y expresa su deseo de 
quedarse en la linda imagen, un poco surrealista, del “ramillete de 
rocío”. 


Sigue, lamentando la vida de trasnochadores que llevan desde hace 
tanto tiempo (“noches”, “alcohol”, “olvido”) que suplica abandonen 
y den la espalda a ese pasado, y lo dejen “desangrarse en ese ayer 


sin fe”. 


Esta última expresión, típica del estilo de Homero Expósito, 
concentra en tres palabras y dos metáforas el hastió de la mujer: 
“desangrarse” o sea vaciarse de lo pasado, “sin fe” que evoca la 
falta de un marco y el descarrío de aquella vida. 


Y en la última parte de la canción, suplica que abandonen al pasado 
en el fangal: 


Tal vez 


de tanto usar el gris 


te ciegues con el sol... 
pero eso tiene fin! 
Después, verás todo el color, 
amor, quedémonos aquí! 
Amor, asómate a la flor 
y entiende la verdad que llaman corazón! 
Deja el pasado acobardado en el fangal 


que aquí podemos empezar! 


Insiste para convencer a su compañero, explicándole que no aprecia 
la luz de la naturaleza (“tal vez ... te ciegues con el sol”) porque ha 
vivido en lugares cerrados y de noche (aludido por la metáfora 
“usar el gris”), pero dándole esperanza de poder cambiar y apreciar 
las otras facetas del mundo (“todo el color”) si cambian de vida. 


Le ruega que se “asome” (¡eco a la “vida sin ventanas” del 
estribillo!) a las bellezas del mundo, simbolizadas por la flor, para 
comprender “la verdad que llaman corazón”, es decir lo profundo y 
el valor de los seres y de su propio amor, simbolizados por el 
corazón (mucho más allá del uso tan frecuente de esta palabra en 
las letras de tango). 


Y termina oponiendo en los dos últimos versos ese pasado que 
personifica y menosprecia con la expresión “acobardado en el 
fangal”, y la esperanza y convicción de empezar una nueva vida. 
, Y 
Subrayemos el uso de “acobardado” aquí, que significa más bien 
y 

encogido, como además en “Naranjo en flor”, del mismo autor 
(“acobardado como un pájaro sin luz”). 


ES 


Estas ilustraciones del tema del alcohol y de la vida nocturna 
introducen los contextos sórdidos de varias formas de malos tratos 
de la mujer, que se evocan a continuación. 


La mujer objeto 


“En aquellas primeras décadas del siglo XX, el aluvión inmigratorio 
había traído a centenares de miles de hombres solos, que alimentaron un 
enorme mercado del sexo.” 


Julio Nudler (Todo Tango) 


Uno de los primeros tangos que grabó Gardel, cuando compartía su 
carrera con José Razzano, y cantaba letras en Lunfardo de 
Celedonio Flores, fue Mano a mano?$, tango de antología por 
excelencia. 


Es un recorrido de varios temas de tango, en torno a la historia de 
un amor imposible pero duradero, siendo que la muchacha dejó la 
pobreza para vivir con un burgués (“bacán”) rico y entregarse a la 
vida de festejos. 


Se dirige a la mujer para evocar los días dichosos de su vida juntos, 
y recordarle su camino desde la pobreza en la casa de pensión hasta 
el despilfarro descarado del dinero del “bacán”, empezando con una 
de las expresiones lunfardas más difíciles de interpretar, “se dio el 
juego de remanye”, que se puede comprender en este contexto 
como: la pobreza de la muchacha, contra la cual ella luchaba 
(“gambeteaba”: esquivaba), era visible para cualquiera. 


Y esto contrasta con su situación actual de querida (“percanta”) de 
un hombre rico, que el protagonista califica con menosprecio de gil 
(“otario”), situación en la cual la mujer se acostumbró hasta tirar el 
dinero como se tira un objeto a la arrebatiña (“los morlacos del 
otario los tirás a la marchanta”): 


Se dio el juego de remanye cuando vos, pobre percanta, 


gambeteabas la pobreza en la casa de pensión. 
Hoy sos toda una bacana, la vida te ríe y canta, 
los morlacos del otario los tirás a la marchanta 


como juega el gato maula con el mísero ratón. 


Describe la nueva vida de la mujer, pero con un matiz de 
preocupación, porque piensa que está aturdida y equivocada (“tenés 
el mate lleno de infelices ilusiones”) y que todos la engañan (“te 
engrupieron”), incluso las amigas y el seductor (“gavión”). 


Y de paso araña con desdén aquel “milieu” de juerguistas (“milonga 
entre magnates”), con sus tentaciones y sus pretensiones, medio en 
el cual teme que ella esté prisionera (“se te ha entrado muy adentro 
en tu pobre corazón”). 


Hoy tenés el mate lleno de infelices ilusiones, 
te engrupieron los otarios, las amigas y el gavión; 
la milonga, entre magnates, con sus locas tentaciones, 
donde triunfan y claudican milongueras pretensiones, 


se te ha entrado muy adentro en tu pobre corazón. 


Y no deja de lado al “bacán”, que menciona con ironía y desdén: 


Nada debo agradecerte, mano a mano hemos quedado; 


no me importa lo que has hecho, lo que hacés ni lo que harás... 


Los favores recibidos creo habértelos pagado 


y, si alguna deuda chica sin querer se me ha olvidado, 


en la cuenta del otario que tenés se la cargás. 


Se comprende ahora la razón del titulo de la canción, porque el 
protagonista necesita decirle que han quedado mano a mano, 
evocando además no se sabe que favores ya pagados, quizás un 
pretexto para dar otro zarpazo lleno de menosprecio al rival (“si 
alguna deuda ... en la cuenta del otario que tenés se la cargás”). 


Después de este tema tan clásico y frecuente, en cualquier lugar y 
época, pero que estas letras alumbran con su fuerza evocadora y 
poética, entremos en un aspecto a la vez artístico y sórdido de la 
“mujer objeto”: el de las cabareteras en las décadas del desarrollo 
del tango. 


Un ejemplo singular lo presenta “Moneda de cobre”**, con la 


historia trágica y emblemática de una pobre “bailarina” mulata: 


Tu padre era rubio, borracho y malevo, 
tu madre era negra con labios malvón. 
Mulata naciste con ojos de cielo 
y mota en el pelo de negro carbón. 
Creciste entre el lodo de un barrio muy pobre, 


cumpliste veinte años en un cabaret. 


Y ahora te llaman moneda de cobre 


porque vieja y triste muy poco valés. 


Empieza con el retrato de los personajes en cuatro versos: padre y 
madre tan diferentes, sobretodo su hija mulata, la heroína del 
cuento. Y presenta el inicio de la historia, desde el “lodo” del barrio 
donde creció para acabar a los veinte en un cabaret, eufemismo 
para bailarina prostituta. Y veinte años después, se acaba la 
“carrera profesional”, triste fin resumido por el apodo despectivo de 
“moneda de cobre”. 


En “Mañana zarpa un barco”*, las “muchachas de ojos tristes” es 
una perífrasis para evocar una forma de prostitución de aquellas 
muchachas que esperan a los marineros del barco que acaba de 
anclar en el puerto del Riachuelo: 


Riberas que no cambian tocamos al anclar. 
Cien puertos nos regalan la música del mar. 
Muchachas de ojos tristes nos vienen a esperar 


y el gusto de las copas parece siempre igual. 


Menciona la monotonía de la vida de esos marineros, cuyos barcos 
siempre anclan en puertos similares (“riberas que no cambian”), 
monotonía matizada por “la música del mar” y por las “muchachas 
de ojos tristes” que les esperan al desembarque (pobres prostitutas, 
¿“independientes” o más bien enviadas por los prostíbulos?). 


“Madame Ivonne””* trata de una “francesita” que termina en 
Buenos Aires como prostituta y después “Madam” de un prostíbulo, 
en una época en la que la inmigración de muchísimos hombres 
jóvenes y solos favoreció la prostitución organizada, incluso con 
“importación” de muchachas europeas: 


Han pasado diez años que zarpó de Francia, 
Mamuasel Ivonne hoy solo es Madam... 
La que al ver que todo quedó en la distancia 
con ojos muy tristes bebe su champán. 
Ya no es la papusa del Barrio Latino, 
ya no es la mistonga florcita de lis. 
ya nada le queda... Ni aquel argentino 


que entre tango y mate la alzó de París. 


Es la última copla, en la que Cadícamo cuenta un poco la historia, 
primero con un dato cronológico muy preciso, ¡que además indica 
que esta pobre mujer, en su final de recorrido “profesional”, no 
debía tener más de treinta años! 


Y el poeta resume el balance de su vida en la metáfora casi visual 
“todo quedó en la distancia” y lo completa con la mención del 
alcohol, un poco engalanado por el mítico champán. 


Y concluye en cuatro versos con la terrible anáfora “ya no / ya 
nada” para recordar que perdió el barrio latino de su juventud, el 


“charme” de haber sido la representante de Francia (“florcita de 
lis”), a pesar de su pobreza (“mistonga”), y al fin y al cabo se quedó 
lejos de lo que amaba, y sola, ya que aquel argentino también la 
dejó. 


ES 


Pero la “francesita” de José González Castillo en “Griseta??” tuvo 
aun menos suerte que “Mamuasel Ivonne” (!), porque la miseria del 
arrabal y el desenfreno del cabaret la llevan a una muerte sórdida, 
trágico desenlace de los “sueños de novela” que la trajeron a Buenos 
Aires. 


Castillo la presenta como una síntesis de personajes de novelas muy 
conocidas del romanticismo bohemio francés (“Escenas de la vida 
bohemia”, “Manon Lescaut”, “La dama de las camelias”), antes de 
lamentar, en el estribillo, su destino cruel: 


Francesita, 
que trajiste, pizpireta, 
sentimental y coqueta 
la poesía del quartier, 
¿quién diría 
que tu poema de griseta 
sólo una estrofa tendría: 
la silenciosa agonía 


de Margarita Gauthier? 


El poeta se dirige con tristeza, compasión y ternura, a aquella 
“francesita”, recuerda su alegría y su entusiasmo (“pizpireta”) al 
traer a Buenos Aires la poesía de los barrios parisinos (“quartier”) 
de aquel tiempo. Luego evoca su final dramático en la bella 
metáfora de su “poema de griseta” que “sólo una estrofa tendría”. 


Terminemos este tema con el renombrado tango “A media luz”**, 


que es una verdadera pintura bastante explícita de un prostíbulo en 
los años 1920. Citemos primero el estribillo, que es a la vez la 
parte más conocida y más alusiva de estas letras: 


Y todo a media luz, 
que es un brujo el amor, 
a media luz los besos, 
a media luz los dos. 

Y todo a media luz 
crepúsculo interior. 
¡Qué suave terciopelo 


la media luz de amor! 


Como en una propaganda comercial, prolongando la descripción 
atractiva del lugar en la primera copla de la canción, nos canta, con 
imágenes y metáforas elegantes, pero bien sugestivas, lo que le 
espera al visitante, con la anáfora “a media luz” que lo impregna 
todo. 


Pero la segunda copla, además mucho menos conocida, describe 
con detalles uno de esos prostíbulos, evocando hasta la droga 
(“cocó”, es decir cocaína) que en aquella época se podía comprar en 
las farmacias (“botica”): 


Hay de todo en la casita: 
almohadones y divanes; 
come en botica, cocó; 
alfombras que no hacen ruido 


y mesa puesta al amor. 


Y termina con la metáfora clara “mesa puesta al amor”, ¡que no era 
imprescindible para la comprensión! 


ES 


Se sabe que este tipo de actividades, siempre y en todas partes, está 
muy vinculado a la delincuencia y al hampa, tema que se trata a 
continuación. 


82 1926 La última copa: Juan Andrés Caruso - Francisco Canaro (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


83 1936 Nostalgias: Enrique Cadícamo - Juan Carlos Cobián (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


81 1956 La última curda: Cátulo Castillo - Aníbal Troilo (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


85 1952 Una canción: Cátulo Castillo - Aníbal Troilo (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


86 1928 Pero yo sé: Azucena Maizani, letras y música (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


$87 1956 Quedémonos aquí: Homero Expósito - Héctor Stamponi (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


88 1923 Mano a mano: Celedonio Flores - Gardel / Razzano (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


$89 1942 Moneda de cobre: Horacio Sanguinetti - Carlos Viván (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


9 1942 Mañana zarpa un barco: Homero Manzi - Lucio Demare (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


91 1933 Madame Ivonne: Enrique Cadícamo - Eduardo Pereyra (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


92 1924 “Griseta”: José González Castillo - Enrique Delfino (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


9 1924 A media luz: Carlos Lenzi - Edgardo Donato (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


Cuadro 5 


Violencia y hampa 


Aunque la daga hostil o esa otra daga, 

el tiempo, los perdieron en el fango, 

hoy, más allá del tiempo y de la aciaga 
muerte, esos muertos viven en el tango. 


Jorge Luis Borges - El tango 


Este cuadro está dedicado a los individuos que viven al margen o 
fuera de la legalidad, como existen en todas sociedades y épocas, y 
aquí especialmente a los personajes característicos del Buenos Aires 
de las primeras décadas del siglo 20. 


Más precisamente, se trata de delincuentes de varios grados: desde 
el joven, pequeño delincuente ocasional, hasta los bandidos 
organizados y muy peligrosos (el hampa). 


En esta fauna sobresale un arquetipo, el varón peleón, que no teme 
arriesgar su vida en enfrentamientos con cuchillos, lo que además 
tanto fascinaba a Jorge Luis Borges (véase la segunda conferencia 
en “El tango - Cuatro conferencias”, Ref. L18). 


Como preámbulo, citemos a Discépolo que, en “El choclo”*?, plasma 
el decorado en pocos versos dirigidos al proprio tango, pintando el 


fresco de los personajes de los barrios, que escaparan a su condición 
bajo el amparo del tango: sarta de palabras de Lunfardo, como 
gavión (galán), bacán (hombre acomodado que mantiene a una 
joven - mina), shusheta (chivato), cana (cárcel), reo (delincuente), 
misiadura (miseria): 


Fuiste compadre del gavión y de la mina 
y hasta comadre del bacán y la pebeta. 
Por vos shusheta, cana, reo y misiadura 

se hicieron voces al nacer con tu destino... 

¡Misa de faldas, querosén, tajo y cuchillo, 


que ardió en los conventillos y ardió en mi corazón. 


Para empezar el recorrido, demos una vuelta por aquel drama 
cantado en “Silbando”**, escrito en 1925 por José González Castillo 
que, en la segunda copla, cuenta nada menos que el asesinato en un 
puerto de una muchacha por un malvado (“reo”) celoso, lo que da 
una idea de la violencia que pudo haber en aquellos tiempos y 
lugares, con el realismo crudo y violento del crimen, resumido por 
un grito y el brillo del puñal (“facón”) en la sombra. 


Una calle... Un farol... Ella y él... 
y, llegando sigilosa, 
la sombra del hombre aquel 


a quien lo traicionó una vez la ingrata moza... 


Un quejido y un grito mortal 
y, brillando entre la sombra, 
el relumbrón 
con que un facón 


da su tajo fatal... 


Violencia también, contada de forma muy conmovedora, en 
“Organito de la tarde”** (del mismo autor, con música de su hijo 
Cátulo). 


Un padre y un muchacho, con un organito, van buscando por los 
arrabales a sus hija y novia, arrebatada por un milonguero violento, 
que había herido gravemente al desgraciado novio: 


Pero vino un día un forastero, 
bailarín, buen mozo y peleador 
que en una milonga 
compañera y pierna le quitó. 
Desde entonces es que padre y novio 
van buscando por el arrabal 
la ingrata muchacha 


al compás de aquel tango fatal. 


Un ejemplo muy especial de esto lo proporciona “El ciruja”**, de 
autor casi desconocido, que nos cuenta una historia de tres 
personajes turbios de la zona de las “quemeras” (los vertederos): un 
joven trapero delincuente?*, su querida ocasional, muchacha que 
vivía de trapicheos y estaba bajo influencia de un chulo (“cafiolo”). 
Esta situación se termina por un duelo con cuchillo entre los dos 
varones: 


Frente a frente, dando muestras de coraje, 
los dos guapos se trenzaron en el bajo, 
y el ciruja, que era listo para el tajo, 
al cafiolo le cobró caro su amor. 
Hoy, ya libre'e la gayola y sin la mina, 
campaneando un cacho'e sol en la vereda, 
piensa un rato en el amor de su quemera 


y solloza en su dolor. 


Se enfrentaron (“se trenzaron”) los dos matones (“guapos”), lo que 
se acabó por la muerte del rival, resumida por la irónica metáfora 
lunfarda “al cafiolo le cobró caro su amor”. Y el círculo se cierra, 
con el ciruja que sale de la cárcel (“ya libre'e la gayola”), ha 
perdido a la querida, y termina contemplando el sol en la acera 
(“campaneando un cacho'e sol en la vereda”?”), y llorando su amor 
perdido. 


Como vemos, los letristas del tango han contado este tipo de 
violencia, que desgraciadamente se encuentra en todos los bajos 
fondos, y que en aquel tiempo era una realidad social muy presente. 


También han hablado de los “compadres” (véase Cuadro 1), suerte 
de cabecillas que imponían la ley de su valentía y de su fuerza. 


En el mismo contexto, la milonga “Estampa de varón”* hace un 
auténtico retrato de un compadre, empezando por su coraje y 
orgullo de maleante dominante: 


Es popular su figura 
Como arrogante su estampa, 
Nació en la sombra del hampa 
Y allí tendrá sepultura. 

Su corazón de malevo 
Hecho a bravura y coraje, 
Jamás temió que el ultraje 


Humillara su altivez. 


Descripción admirativa de un arquetipo “popular” que nace y 
muere en el hampa, malvado, pero ante todo “hecho a bravura y 
coraje”. Los dos últimos versos son un eufemismo para subrayar dos 
rasgos de personalidad centrales, la “altivez” y el amor propio, que 
subyacen su coraje. 


Y en la segunda copla, nos habla de su relación con las mujeres: 


Pero hay algo que al fin 
Lo domina también, 
Son dos ojos de luz 
Y una boca de flor; 
Que lo miran ahogar 

Que no puede pensar, 
Porque sabe querer 


Y el amor es amor. 


Aquí se canta un aspecto también esencial, su deseo de varón hacia 
las mujeres, que es a la vez su único punto débil y el rasgo de su 
virilidad. 


¡Pero no nos equivoquemos! Lo que lo “domina” y “ahoga” no es la 
mujer, es solo la violencia de su deseo varonil, ¡“porque sabe 
querer”! 


Casi treinta años después, Jorge Luis Borges ilustra el mismo tema, 
en “Jacinto Chiclana”**, en la que se acuerda de un relato lejano, 
con su elegancia de gran poeta, en una mezcla de idealización y 
admiración por un personaje de este tipo, muerto en una oscura 
rija: 


¡Quién sabe por qué razón 
me anda buscando ese nombre! 
Me gustaría saber 
cómo habrá sido aquel hombre. 
Alto lo veo y cabal, 
con el alma comedida; 
capaz de no alzar la voz 


y de jugarse la vida. 


El poeta se imagina aquel hombre, cuyo nombre le “anda 
buscando”, metáfora para expresar hasta que punto quedó en su 
memoria y su interrogación. 


Borges lo idealiza, en términos sencillos, a nivel físico y moral: 
“alto” y “cabal”, con autocontrol y valiente, sin temor a la muerte. 


(Recitado) 

Nadie con paso más firme 
habrá pisado la tierra. 
Nadie habrá habido como él 
en el amor y en la guerra. 
Sobre la huerta y el patio 


las torres de Balvanera 


y aquella muerte casual 


en una esquina cualquiera. 


Sigue, en esta parte recitada, describiendo al personaje de forma 
superlativa y, con la anáfora “Nadie”, lo pone en la cumbre 
mundial, y hasta universal, de la virilidad: fuerza, amor y guerra. 
Entonces resulta muy injusto que aquel hombre tan sobresaliente 
haya podido morir de modo tan corriente: “muerte casual en una 
esquina cualquiera” (¿posiblemente un asalto por sorpresa?). 


ES 


Pero los poetas a veces han añadido a estos personajes de 
compadres una dimensión más humana al evocar sus males de 
amores, como en los ejemplos a continuación. 


En “Milonga sentimental”*%, Manzi y Piana dejan hablar a uno de 
ellos que nos comenta, como riéndose de si mismo, el contraste 
entre su valentía viril y su debilidad por una mujer: 


Es fácil pegar un tajo 
pa' cobrar una traición, 
o jugar en una daga 
la suerte de una pasión. 
Pero no es fácil cortarse 


los tientos de un metejón, 


cuando están bien amarrados 


al palo del corazón. 


Nos dice la paradoja del compadre enamorado de verdad como él: 
ser capaz de jugarse la vida con cuchillo por un motivo cualquiera, 
pero incapaz de cortar las cintas firmes (“tientos”) de un amor 
amarrado al palenque (“palo”) del corazón (metáfora poco poética, 
además). 


Y en el estribillo, expresa sus sentimientos sin reserva: 


Varón, pa' quererte mucho, 
varón, pa' desearte el bien, 
varón, pa” olvidar agravios 
porque ya te perdoné. 
Tal vez no lo sepas nunca, 
tal vez no lo puedas creer, 
¡tal vez te provoque risa 


verme tirao a tus pies! 


Con la anáfora “varón”, se dirige a la mujer para pregonar su 
hombría, para quererla, protegerla y hasta perdonarle. 


Pero con la anáfora “tal vez” le confiesa que está “tirao a tus pies”, 
y que si ella lo supiera no lo podría creer, ¡e incluso podría echarse 
a reír! 


En “Sobre el pucho”*"!, José González Castillo describe un malevo 
que recuerda con dolor a una mujer que lo dejó “como pucho que se 
tira” (como se tira una colilla), y en este caso no hay ni humor ni 
auto-ironía para mitigarlo: 


Tango querido 
que ya pa'siempre pasó, 
como pucho consumió 
las delicias de mi vida 
que hoy cenizas sólo son. 
Tango querido 
que ya pa'siempre calló, 
¿quién entonces me diría 
que vos te llevarías 


mi única ilusión? 


En esta queja nostálgica y dolorosa, el protagonista no disocia la 
pérdida de la mujer de la nostalgia del tango que también “ya 
pa'siempre pasó”, máxime que el tango parece haber jugado un 
papel en la separación, dado que “consumió las delicias” de su vida, 
y precisa con la amarga metáfora que “hoy cenizas sólo son”. Sin 
embargo, no le tiene rencor al tango, que califica de querido en la 
anáfora, pero le culpa, personificándolo, por haberle llevado su 
“única ilusión”. 


En otros términos, el tango, “que ya pa'siempre calló”, es a la vez 
añorado y causa de su dolor. 


Terminemos con “Malevaje!%”, en el que Discépolo se adelanta 
mucho más que José González Castillo en el tema del malevo 
“domado” por el amor de una mujer: 


Te vi pasar tangueando altanera 
con un compás tan hondo y sensual 
que no fue más que verte y perder 

la fe, el coraje, 
el ansia “e guapear. 
No me has dejao ni el pucho en la oreja 
de aquel pasao malevo y feroz... 
¡Ya no me falta pa» completar 


más que ir a misa e hincarme a rezar! 


En este estribillo, el protagonista da la clave de su desorientación, 
habiendo perdido la actitud y la imagen de malevo peleón, por una 
mujer. ¡Es simplemente que el postín y la sensualidad de la chica 
cuando la ve pasar le ponen loco de deseo, hasta perder sus puntos 
de referencia y las ganas de pelear (“el ansia “e guapear”)! 


Ya no le queda nada (“ni el pucho en la oreja”) de su pasado 
violento (“malevo y feroz”), y se burla de si-mismo imaginándose 


hasta ¡de rodillas en una iglesia (“ir a misa e hincarme a rezar”)! 


En términos de tauromaquia, se diría que ¡se puso manso! 
Recalquemos que Discépolo se atreve a una paradoja: ¡la misma 
virilidad que le impone un deseo loco hacia la mujer le quita el 
coraje de matón y el instinto de combate! 


Hasta este punto, los cuadros describen los principales momentos y 
aspectos de la vida de los personajes de lo que podría llamarse en 
términos actuales “el ecosistema del tango”: barrios de infancia y 
juventud, pobreza, familia, amigos, amor, festejo y ocio, alcohol, 
violencia y delincuencia. 


Con el paso del tiempo llegan las miradas al pasado, los retiros, a 
veces la decadencia, y la muerte de seres queridos, que traen 
recuerdos, meditaciones, pesares, penas y a veces desesperanza. 


Estos temas están juntados en el cuadro siguiente, “Mirando al 
pasado”, recortado en cuatro sub-apartados: 


«Recuerdos y pesares 
*El retiro 
«La decadencia 


«La muerte de seres queridos 


9% 1924 Organito de la tarde: José González Castillo - Cátulo 
Castillo (cf. texto integral comentado en la parte B) 


95 1926 El ciruja: Alfredo Marino - Ernesto de la Cruz (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


96 El “ciruja”, un trapero que vende cosas recuperadas en los 
vaciaderos. Algunos autores ven también ahí un apodo con relación 
a cirujano, a causa de su maña con el cuchillo, pero no es muy 
convincente. 


97 José Gobello, en su tiempo presidente de la Academia del 
Lunfardo, decía de este verso: “la miseria física, la desmoralización, 
no han logrado nunca expresarse de modo tan elocuente”. 


98 1938 Estampa de varón: Américo Surdé - Mariano Mores (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


99 1965 Jacinto Chiclana: Jorge Luis Borges - Astor Piazzolla (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


100 1931 Milonga sentimental: Homero Manzi - Sebastián Piana (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


101 1923 Sobre el pucho: José González Castillo - Sebastián Piana 
(cf. texto integral comentado en la parte B) 


102 1928 Malevaje: Enrique Santos Discépolo- Juan de Dios Filiberto 
(cf. texto integral comentado en la parte B) 


Cuadro 6 
Mirando al pasado 


Ainsi notre étoile pálie, Jetant de Astipartenliestra SstrédlanpdiidecidireE cie 
Alphonse Lamartine - Le passé 


Recuerdos y pesares 


...eterna y vieja juventud 
que me ha dejado acobardado 
como un pájaro sin luz. 


Homero Expósito - Naranjo en flor 


Empecemos con el vals “Flor de lino”*%, una historia inusual en las 
letras del tango, que se desarrolla en una explotación agrícola: el 
cultivador tiene remordimiento de haber dejado irse a una obrera 
con quien habría podido crear un hogar: 


Deshojaba noches esperando en vano que le diera un beso, 
pero yo soñaba con el beso grande de la tierra en celo. 
Flor de Lino, 
qué raro destino 
truncaba un camino 
de linos en flor... 

Deshojaba noches cuando la esperaba por aquel sendero, 
llena de vergiienza, como los muchachos 
con un traje nuevo: 

¡cuántas cosas que se fueron, 


y hoy regresan siempre por la siempre noche de mi soledad! 


Las figuras estilísticas no faltan, para contar a la vez con sutileza y 
con nostalgia, el entorno y los protagonistas de una historia de 
amor campestre, entre el amo del lugar y muy probablemente una 
de sus obreras: 


«La muy bonita metáfora y anáfora “deshojaba noches” para evocar 
las noches de espera de la muchacha, y la explicación de la 
distancia del hombre, porque “soñaba con el beso grande de la 
tierra en celo”, personificación muy audaz y poética de la tierra, 
que era entonces la principal preocupación de este agricultor, 


«La llama con tanto cariño “Flor de lino”, lo que lo dice todo, y la 
figura casi como una rival de los linos, de los que “truncaba” el 
camino, 


«Evoca los encuentros por las noches, y el pudor de la chica, cuya 

memoria le perseguirá más tarde en sus noches de soledad, con la 
bella alegoría y aliteración “y hoy regresan siempre por la siempre 
noche de mi soledad”. 


Y sigue en el estribillo: 


Yo la vi florecer como el lino 
de un campo argentino maduro de sol... 
¡Si la hubiera llegado a entender 
ya tendría en mi rancho el amor! 
Yo la vi florecer, pero un día, 


¡mandinga la huella que me la llevó! 


Flor de Lino se fue 
y hoy que el campo está en flor 


¡ah malhaya! me falta su amor. 


Estribillo donde la alabanza a la mujer se expresa con metáforas 
camperas, colmo de cariño por parte de este hombre enamorado de 
su tierra y de su producto: la veía “florecer como el lino” en el 
campo soleado, que era su orgullo. 


Pero sin transición pasa a la queja de haberla perdido por falta de 
vista, y vuelve con la anáfora “yo la vi florecer” para tratar de 
diablo (“mandinga”) a “la huella que se la llevó”. 


Y termina con el pesar del amor perdido, ahora que alcanzó el fruto 
de su trabajo, con ese “¡ah malhaya! “ que significa aquí “maldita”. 


En Naranjo en flor”*, los hermanos Expósito nos ofrecen una mirada 
perspectiva, a la vez poética y dramática, de la vida del 
protagonista: 


Primero hay que saber sufrir, 
después amar, después partir 
y al fin andar sin pensamiento... 
Perfume de naranjo en flor, 
promesas vanas de un amor 


que se escaparon con el viento. 


Después... ¿qué importa el después? 
Toda mi vida es el ayer 
que me detiene en el pasado, 
eterna y vieja juventud 
que me ha dejado acobardado 


como un pájaro sin luz. 


El poeta empieza, en los tres primeros versos, con una reflexión 
distanciada “filosófica” de la vida, amarga y hasta desesperada si se 
supone que es solitario el “andar sin pensamiento”. Pero estos 
versos, quizá los más conocidos, quedan un poco enigmáticos. 


Sigue con la nostalgia dolorosa del “perfume de naranjo en flor” 
cuyas promesas no pudieron cumplirse en un amor duradero... 


Y a partir de “después”, la música se intensifica y el protagonista 
entra en un grito de desesperanza, estando preso de su pasado, de 
aquella “eterna y vieja juventud” (¡lindo oxímoron!) que lo ha 
encogido (“acobardado”) y le ha quitado la luz. 


El oxímoron “vieja juventud” es muy poético, aunque difícil de 
interpretar. 


ES 


En el vals “Paisaje”*%, el recuerdo nostálgico de la mujer que ya no 


está se expresa mediante la evocación de aquella pintura de un 
paisaje otoñal'%”, alusión muy delicada a la desaparecida 
(¿muerta?) y, detrás de la descripción ligera y llena de sutileza del 


paisaje, triste y conmovedora, el hombre cuenta su soledad, sin 
reproche ni lamentación: 


Te compré una tarde, paisaje lejano, 
el marco dorado y el tema otoñal. 

Te colgué en el muro frente a su retrato, 
frente a su retrato que ya no está más. 
Es tal vez por eso que recién me angustian 
tu tono velado, tu sombra, tu gris, 
tu cielo techado de nubes y bruma, 


tu parque llorando con lluvia de abril. 


Personifica al cuadro dirigiéndose a él, inicia su descripción con “el 
tema otoñal”, y alude a la persona desaparecida sólo con “su retrato 
que ya no está más”, frente al cual había colgado aquel cuadro. La 
ausencia sería reciente, porque aquel paisaje romántico le provoca 
angustias desde hace poco (“recién”), y los tres últimos versos son 
sublimes de poesía y nos hacen ver el paisaje y sentir la atmósfera 
que emana de él. 


Luego el estribillo: 


¿Quién será, quien será 


que en tu tela pintó 


la quietud otoñal del pinar? 


¿Y esa luz de olvido, 
y el confín perdido, 
y el camino herido de azul 


y la soledad? 


Con una poesía extraordinaria, el poeta entreteje la pintura (!) del 
paisaje y los sentimientos (en negrita) del protagonista: “la quietud 


” ” 


otoñal del pinar”, “luz de olvido”, “confín perdido”, “camino herido 
de azul”, “soledad”. 


ES 


Con “El bulín de la calle Ayacucho”*% aparece el tema de los 


amigos de juventud, y se evoca un pisito de soltero (“bulín”) donde 
se reunían para jugar a las cartas, bebiendo mate y aguardiente y, 
posiblemente, “aprovechándose” del dinero de un burgués 
(“bacán”): 


El bulín de la calle Ayacucho, 
que en mis tiempos de rana alquilaba, 
el bulín que la barra buscaba 
pa caer por la noche a timbear, 
el bulín donde tantos muchachos, 
en su racha de vida fulera, 


encontraron marroco y catrera 


rechiflado, parece llorar. 


El narrador evoca una época en la que era un pícaro (“rana”) que se 
las arreglaba, y reunía en su habitación una pandilla (“barra”) de 
muchachos retorcidos (“vida fulera”) para juegos de azar 
(“timbear”), y encontraban pan (“marroco”) y una cama (“catrera”). 
Pero después de esta enumeración descriptiva y concreta, nos lleva 
en dos palabras a un anticipo de la segunda mitad de la canción 
(véase el apartado “La muerte de seres queridos”), personificando al 
bulín trastornado y amargado (“rechiflao, parece llorar”). 


Y sigue el cuento pintoresco: 


El primus no me faltaba 
con su carga de aguardiente 
y habiendo agua caliente 
el mate era allí señor. 
No faltaba la guitarra 
bien encordada y lustrosa 
ni el bacán de voz gangosa 


con berretín de cantor. 


Evoca los “alimentos” principales, mate y aguardiente, que se 
calentaban en el “primus”*%, luego la guitarra bien cuidada, y 
aquel burgués (¿mezcla de menosprecio y de amistad?) con ilusión 
(“berretín”) de cantor, del que se puede imaginar que se 
aprovechaban en el juego. 


El tema de los amigos de antaño lo encontramos con Manzi en 
“Barrio de tango”*, junto con el recuerdo de un amor de juventud: 


Barrio de tango, luna y misterio, 
calles lejanas, ¡cómo estarán! 
Viejos amigos que hoy ni recuerdo, 
¡qué se habrán hecho, dónde andarán! 
Barrio de tango, qué fue de aquella, 
Juana, la rubia, que tanto amé. 
¡Sabrá que sufro, pensando en ella, 
desde la tarde que la dejé! 
Barrio de tango, luna y misterio, 


¡desde el recuerdo te vuelvo a ver! 


Plasmado el decorado (véase más arriba, en el Cuadro 2), surgen a 
la memoria, en este estribillo, los amigos casi difuminados, y la 
Juana que este hombre no consigue olvidar, a pesar del tiempo. El 
estilo es narrativo y directo, excepto los dos últimos versos, 
sobretodo la figura estilística tan lograda “desde el recuerdo te 
vuelvo a ver”. 


ES 


Terminemos este recorrido con el muy célebre “Volver”*%, en el 


que el héroe regresa a Buenos Aires después de veinte años, y teme 
revivir su pasado, con el recuerdo aún doloroso de un amor de 
juventud: 


Tengo miedo del encuentro 
con el pasado que vuelve 
a enfrentarse con mi vida. 
Tengo miedo de las noches 
que, pobladas de recuerdos, 
encadenen mi soñar. 
Pero el viajero que huye, 
tarde o temprano detiene su andar. 
Y aunque el olvido que todo destruye, 
haya matado mi vieja ilusión, 
guardo escondida una esperanza humilde, 


que es toda la fortuna de mi corazón. 


Nos habla de sus temores y recelos, con la anáfora “tengo miedo”, 
antes de exponer un fatalismo, pero no una desesperanza total. 
Teme que el regreso despierte aquel pasado doloroso, que volverá a 
“enfrentarse” con su vida, y recela especialmente las noches en las 
que sus recuerdos “encadenen [su] soñar”. Y nos da una clave de su 
historia con “el viajero que huye”: se había ido para escapar a los 
pesares después del fracaso del amor, y ahora “detiene su andar”. 


Concluye en un leve tono de “esperanza humilde”, que es lo poco 
que le queda a pesar del olvido “que todo destruye”. 


En el estribillo, canta su nostalgia dolorosa: 


Volver, 
con la frente marchita, 
las nieves del tiempo 
platearon mi sien. 
Sentir, que es un soplo la vida, 
que veinte años no es nada 
que febril la mirada 
errante en las sombras 
te busca y te nombra. 
Vivir, 
con el alma aferrada 
a un dulce recuerdo, 


que lloro otra vez. 


Es la parte la más intensa de la canción, marcada por la gradación 
“Volver...Sentir...Vivir”, con metáforas muy logradas: “las nieves 
del tiempo platearon mi sien”, “febril la mirada”, “el alma 


aferrada”. También un poco de “filosofía” con “es un soplo la vida”, 
“veinte años no es nada”. 


Pero, por encima de todo, el dolor con “errante en las sombras te 
busca y te nombra” y “el dulce recuerdo que lloro otra vez”. 


El retiro 


Mi Buenos Aires, 
tierra florida 
donde mi vida terminaré.. 


Alfredo Le Pera - Mi Buenos Aires querido 


Iniciemos este tema con “Niebla del Riachuelo””*, que evoca el 
“retiro” de un marinero, tango que canta la desolación del hombre y 
del barco: 


Turbio fondeadero donde van a recalar, 
barcos que en el muelle para siempre han de quedar... 
Sombras que se alargan en la noche del dolor; 
náufragos del mundo que han perdido el corazón... 
Puentes y cordajes donde el viento viene a aullar, 
barcos carboneros que jamás han de zarpar... 
Torvo cementerio de las naves que, al morir, 


sueñan sin embargo que hacia el mar han de partir... 


El poeta plasma el decorado, paisaje sombrío de aquel “turbio 
fondeadero” donde los barcos “han de quedar”, y pasa sin transición 
a los “náufragos del mundo”, cuyas sombras, como las de los barcos 


“se alargan en la noche del dolor”. Así evoca a todos los que la vida 
hunde, y personifica a los barcos al atribuirles el sueño de zarpar de 
nuevo, elipsis para el retiro amargo de los marineros. Las palabras y 
la música crean una atmósfera lúgubre, sombría, mezcla de 
temporal (“donde el viento viene a aullar”) y de entierro (“torvo 
cementerio”). 


Y sigue con el fin de recorrido del marinero, y su retiro simbolizado 
por la metáfora “sordo cafetín”, donde ya no le queda más que 
soñar y beber sus nostalgias: 


Sueña, marinero, con tu viejo bergantín, 
bebe tus nostalgias en el sordo cafetín... 
Llueve sobre el puerto, mientras tanto mi canción 
llueve lentamente sobre tu desolación... 
Anclas que ya nunca, nunca más, han de levar, 
bordas de lanchones sin amarras que soltar... 
Triste caravana sin destino ni ilusión, 


como un barco preso en la “botella del figón”... 


La metáfora de la lluvia lenta para la canción del poeta, junto a la 
intensidad de la música en “llueve sobre el puerto”, comunican la 
tristeza y la oscuridad de aquella soledad, que se acentúa con la 
repetición obsesiva de “nunca”. 


La canción se acaba como empezó, el final de los barcos que no 
zarparán más, comparados con una “triste caravana” sin destino, 


como los barquitos presos en botellas de aquel cafetín (“figón”) de 
puerto. 


Después de esta evocación conmovedora de un marinero sin futuro, 
escuchemos otro tono con la declaración de amor de “Mi Buenos 
Aires querido”*,, ciudad donde el personaje, que vive lejos de ella, 
desearía terminar su vida: 


Mi Buenos Aires, 
tierra florida 
donde mi vida terminaré. 
Bajo tu amparo 
no hay desengaños, 
vuelan los años, 
se olvida el dolor. 
En caravana, 
los recuerdos pasan, 
como una estela 
dulce de emoción. 
quiero que sepas 
que al evocarte 
se van las penas 


de mi corazón. 


Aquí una música intimista para cantar su esperanza en el regreso a 
Buenos Aires, donde desea acabar su vida; ciudad protectora (“bajo 
tu amparo”), de la que tiene una visión idealizada (“vuelan los 
años, se olvida el dolor”), como ocurre cuando, habiéndose alejado 
durante muchos años, uno mantiene la memoria de atmósferas 
dulces en viejos tiempos. Memoria alimentada por los recuerdos, 
evocados en la bonita metáfora de la estela, memoria que consuela, 
hasta rechazar las penas. 


Otro ambiente, y un tema poco usual en el tango, en “Quedémonos 


aquí”*8, con el ruego de la mujer por un retiro sano y bucólico, 


después de una vida de trasnochadores y de alcohol: 


Amor, la vida se nos va, 
quedémonos aquí, ya es hora de llegar! 
¡Amor, quedémonos aquí! 

¿Por qué sin compasión rodar? 
Amor, la flor se ha vuelto a abrir 
y hay gusto a soledad, quedémonos aquí! 
Nuestro cansancio es un poema sin final 


que aquí podemos terminar. 


Los dos primeros versos anuncian el argumento, aquí el deseo de 
una pareja de edad madura (“la vida se nos va”, “terminar”) de 


cambiar su vida, porque al menos la mujer está cansada de “sin 
compasión rodar”. 


E introduce la belleza de la naturaleza, simbolizada por las flores, y 
la tranquilidad del lugar donde propone que terminen su “poema 
sin final”. 


Otra manera de hablar del retiro, con “Paisaje”*%, en el que Manzi 


y Piana nos cantan la desesperación de un hombre que se dirige a 
un cuadro de paisaje otoñal, y compara su propio destino, ¡o más 
bien su falta de futuro!, con la tristeza que emana de la pintura: 


Somos... sí, lo mismo, con igual destino. 
Garúa borrosa de un día de abril. 
Un nido vacío y un viejo camino 


y un aire de ausencia muy triste y muy gris. 


Ahora otra forma de contemplar el “retiro” de una mujer querida, 
en la última copla de “Mano a mano”**, sorprendente y 
conmovedora, en la que el narrador anticipa la vejez de la mujer 
(“mueble viejo”), cuando esté estropeada (“descolado”), y sin 
esperanza, ¡y le propone ponerse a su disposición para cualquier 
cosa que necesite!, hasta “jugarse el pellejo” si llegase el caso: 


Y mañana, cuando seas descolado mueble viejo 
y no tengas esperanzas en tu pobre corazón, 
si precisás una ayuda, si te hace falta un consejo, 
acordate de este amigo que ha de jugarse el pellejo 


pa'ayudarte en lo que pueda cuando llegue la ocasión. 


Decadencia 


Vieja recova, rinconada de su vida, 
la encontré vieja y perdida 
como una muestra fatal. 


Enrique Cadícamo - Vieja recova 


Entremos en este tema con “Esta noche me emborracho!**”, de 
Discépolo, el tango que lanzó su carrera, y que trata de una mujer 
ajada tras haber sido una figura de los cabarets, que el narrador 
encuentra por casualidad una madrugada: 


Sola, fané, descangayada, 
la vi esta madrugada 
salir de un cabaret; 
flaca, dos cuartas de cogote 
y una percha en el escote 
bajo la nuez; 
chueca, vestida de pebeta, 
teñida y coqueteando 


su desnudez... 


Descripción terrible, directa, sin matices, con adjetivos sin piedad: 
usada, estropeada, desgastada (“fané”, “descangayada”), torcida 
(“chueca”), “gallo desplumao”, etc. 


Discépolo añade en el estribillo el remordimiento insoportable de 
haberla seguido ciegamente unos años atrás: 


¡Y pensar que hace diez años, 
fue mi locura! 
¡Que llegué hasta la traición 
por su hermosura!... 

Que esto que hoy es un cascajo 
fue la dulce metedura 
donde yo perdí el honor; 
que chiflao por su belleza 
le quité el pan a la vieja, 
me hice ruin y pechador... 
Que quedé sin un amigo, 
que viví de mala fe, 
que me tuvo de rodillas, 
sin moral, hecho un mendigo, 


cuando se fue. 


Recuerda con dolor e indignación (“¡Y pensar que hace diez años, 
fue mi locura!) aquel pasado donde estaba enamorado de ella “por 
su hermosura”; y expresa amargura, y hasta un desdén violento, 
¡comparándola con un coche viejo (“cascajo”)! Porque por ella 
hasta le quitó a su madre lo mínimo para vivir, habiéndose hecho 
abyecto (“ruin”) y sacacuartos (“pechador”). Y cuando la mujer le 
dejó, se arrastró como un desgraciado “de rodillas, sin moral”. 


Y se comprende ahora que el llanto evocado más arriba, no era 
llanto de pena por la decadencia de aquella mujer, sino llanto sobre 
su propio pasado. 


ES 


En “Una canción”**, el marido confiesa el triste balance de la vida 
descarriada de la pareja, de su naufragio en el alcohol: 


La dura desventura de los dos 
nos lleva al mismo rumbo, siempre igual, 
y es loco vendaval 
el viento de tu voz 


que silba la tortura del final... 


Copla dramática en la que el hombre dice su angustia, empezando 
con “la dura desventura de los dos”, mirada amarga al pasado, y la 
conciencia que el calvario se va a terminar con la terrible metáfora 
de la voz de la mujer “que silba la tortura del final”. 


Un ejemplo de decadencia de una figura femenina, a la vez 
espectacular y conmovedor, lo propone Cadícamo en “Vieja 
recova”*% (vieja porticada), que cuenta el encuentro por casualidad 
de un hombre con una mendiga que había sido una reina de la 
noche: 


La otra noche mientras iba caminando como un curda, 
tranco a tranco, solo y triste, recorriendo el veredón, 
sentí el filo de una pena que en el lado de la “zurda” 

se empeñaba traicionera por tajear mi corazón. 

Entre harapos lamentables una pobre limosnera 
sollozando su desgracia a mi lado se acercó, 

y al tirarle unas monedas a la vieja pordiosera 


vi que el rostro avergonzado con las manos se tapó. 


Nos hace vivir una pequeña escena con una descripción bastante 
visual, como la introducción de una película: el narrador camina de 
prisa y bebido (“como un curda”) por una porticada, cuando 
percibe a su izquierda (“en el lado de la zurda”) algo como una 
queja, insistiendo para darle lástima: “el filo de una pena que ... se 
empeñaba traicionera por tajear mi corazón”. 


Sigue con la descripción trágica de la pobre mujer y alude al 
desenlace con la elipsis de taparse “el rostro avergonzado”, que 
explicitará en el estribillo a continuación. 


Vieja recova, rinconada de su vida, 
la encontré vieja y perdida 
como una muestra fatal. 
La mala suerte le jugó una carta brava, 
se le dio vuelta la taba, la vejez la derrotó. 


¡Vieja recova, si vieras cuánto dolor! 


De esta escena conmovedora, queda en su memoria la imagen del 
lugar, la “vieja recova” que da su título a la canción, y que lleva a la 
palabra de doble sentido tan lograda, “rinconada”: al sentido literal, 
la mendiga está en una rinconada de la recova, que es como un 
elipsis de la estrechez y la oscuridad de su vida decaída. 


Además, el estribillo es una acumulación de figuras retóricas 
sobresalientes para calificar al naufragio de la mujer: “muestra 
fatal”, ¿que quizás se puede comprender como un cartel o un afiche 
de la decadencia?, la metáfora de la “carta brava”, carta feroz que 
le tocó por mala suerte, la metáfora del juego de taba, que le salió 
al revés. 


El mismo Cadícamo nos presenta, en “La casita de mis viejos”*”, el 
regreso a casa de sus padres de un juerguista “vencido” por la vida: 


Vuelvo vencido a la casita de mis viejos, 
cada cosa es un recuerdo que se agita en mi memoria, 


mis veinte abriles me llevaron lejos... 


locuras juveniles, la falta de consejo. 
Hay en la casa un hondo y cruel silencio huraño, 
y al golpear, como un extraño, 
me recibe el viejo criado... 
Habré cambiado totalmente, que el anciano por la voz 


tan sólo me reconoció. 


Empieza con la declaración amarga y humilde “vuelvo vencido”, 
como si su libertinaje hubiese sido también una lucha con la vida, 
con sigo mismo, y evoca la “locura” de su juventud que le llevo por 
malos caminos, muy lejos de la casa. De esta casa a la que vuelve, 
su silencio hostil, y donde el choque de una tan larga ausencia se 
hace patente con “el viejo criado” que casi no lo reconoce. 


ES 


Concluyamos este capítulo con la evocación desgarradora del 
“retiro” de la bailarina mulata de “Moneda de cobre”??: 


Aquel barrio triste de barro y de latas 
igual que tu vida desapareció... 
Pasaron veinte años, querida mulata, 
no existen tus padres, no existe el farol. 
Quizás en la esquina te quedes perdida 


buscando la casa que te vio nacer; 


seguí, no te pares, no muestres la herida... 


No llores mulata, total, ¡para qué! 


Después de su decadencia en el cabaret, se despierta a la triste y 
sórdida realidad, con una suerte de flash-back a su pasado sombrío, 
en el barro y las latas del barrio de chabolas, con un tono de 
añoranza en “igual que tu vida desapareció”, porque es verdad que 
ya no están ni la casa, ni los padres ni el farol de su pasado que, aun 
siendo tan sórdido, queramos o no era nada menos que su infancia! 


Y termina con el consejo del narrador de seguir su camino sin 
mostrar su dolor, sin llorar, con el desengañado “total, ¡para qué!”, 
como un eco muy simple al imperdible “no esperes nunca una 
ayuda...” de Discépolo en “Yira, Yira” (1930). 


La muerte de seres queridos 


Cerraste los ojos negros. 
Se volvió tu cara blanca. 
Y llevamos tu silencio 

al sonar de las campanas. 


Homero Manzi - Milonga triste 


A la nostalgia de amores de juventud se mezcla una tristeza, a veces 
una desesperanza, cuando se trata de una persona desaparecida. 


Homero Expósito, en “Yuyo verde”**, expresa a la vez la nostalgia 


de aquel amor tan poético y el dolor de la muerte que no tiene 
remedio: 


Dejame que llore crudamente 
con el llanto viejo del adiós... 
adonde el callejón se pierde 
brotó ese yuyo verde 
del perdón... 

Dejame que llore y te recuerde 


“trenzas que me anudan al portón- 


De tu país ya no se vuelve 
ni con el yuyo verde 


del perdón... 


Este estribillo nos saca del ensueño de la primera copla (véase más 
arriba, Cuadro 2). La anáfora desesperada “Dejame que llore 
crudamente”, cambia la nostalgia en “llanto viejo del adiós”, con la 
conciencia de aquel pasado muerto, la añoranza de las trenzas que 
le “anudan al portón”, y el yuyo que simboliza el “país” del que no 
se regresa, es decir la muerte!”*, 


A nivel musical, una melodía oscura acompaña la atmósfera del 
estribillo, después de la relativa dulzura de la primera copla. 


De manera más elíptica, “El bulín de la calle Ayacucho”*” trata del 
mismo tema: 


Cotorrito mistongo, tirado 
en el fondo de aquel conventillo, 
sin alfombras, sin lujo y sin brillo, 
¡cuántos días felices pasé, 
al calor del querer de una piba 
que fue mía, mimosa y sincera ... 


¡Y una noche de invierno, fulera, 


En un vuelo hacia el cielo se fue! 


Describe la habitación sórdida (“cotorrito mistongo”), pero 
sobretodo cuenta su felicidad con la chica (“piba”), antes del golpe 
de su muerte en una noche muy fea (“fulera”), evocada con la 
alegoría triste y bella “en un vuelo hacia el cielo se fue”. 


Homero Manzi escribió mucho sobre la muerte de los seres 
queridos. 


Citemos el vals “Esquinas porteñas”**”? que también trata de una 
novia muerta: 


Los vientos murmuran mi pena, 

Las sombras me dicen que ya se marchó. 
Y escrito en las noches serenas 
encuentro su nombre como una obsesión. 
Esquinita de barrio porteño, 
con muros pintados de luna y de sol, 
que al llorar con tus lluvias de invierno 


manchás el paisaje de mi evocación. 


Personifica a los elementos, con las metáforas de los vientos y de las 
sombras que evocan su pena y confirman la dura realidad. Añade la 


alegoría tan evocadora del nombre “escrito en las noches serenas” 
que le persigue “como una obsesión”. 


Y concluye dirigiéndose con cariño a aquella “esquinita”, repite la 
linda imagen de la luna y el sol, pero no puede impedir reprocharle 
de llorar con sus “lluvias de invierno”, y así enturbiar su memoria 
(“manchás el paisaje de mi evocación”). 


La tristeza causada por la muerte se mezcla con la nostalgia de las 
calles de entonces, en el estribillo: 


Calles, donde la vida mansa 
perdió las esperanzas, 
la pasión y la fe. 

Calles, si sé que ya está muerta, 
golpeando en cada puerta 
por qué la buscaré? 
Callecitas, sombreadas de poesía, 
nos vieron ir un día 
felices los dos. 
Compañera del sol y las estrellas, 
se fue la tarde aquella 


camino de Dios. 


Llora cantando el duro recuerdo del amor destruido por la muerte. 
Los tres primeros versos dicen la desesperanza de una “vida mansa” 


que desapareció, llevándose la pasión y hasta “la fe”. Luego, la 
crueldad de saber que ya no volverá, descrita mediante la imagen 
“golpeando en cada puerta, ¿por qué la buscaré?”. Vuelve a la 
evocación casi obsesiva de la dulce nostalgia de los paseos por las 
callecitas (este tema tiene un lugar importante en la poesía de 
Manzi, como por ejemplo en “Sur”). 


Y acaba su queja con dos metáforas: una cargada de símbolos 
poéticos -“compañera del sol y las estrellas”-, la otra que evoca a la 
vez lo que no tiene remedio y la elevación -“camino de Dios”-. 


En “Milonga triste”***, Manzi va más lejos al describir la muerte y el 
entierro de la muchacha: 


Cerraste los ojos negros. 
Se volvió tu cara blanca. 
Y llevamos tu silencio 
al sonar de las campanas. 
La luna cayó en el agua. 
El dolor golpeó mi pecho. 
Con cuerdas de cien guitarras 


me trencé remordimientos. ¡Ay!... 


Los dos primeros versos cuentan el deceso. Sigue la escena del 
entierro, con la sublime metáfora “llevamos tu silencio” y la 
mención de las campanas. 


Y la luna, como un leitmotiv, que esta vez “cayó en el agua”. Y el 
dolor que golpea el pecho, bien concreto. Termina con la alegoría 
un poco surrealista de las “cien guitarras” con las cuales “me trencé 
remordimientos”, dice el narrador. La palabra “remordimientos” 
queda enigmática. 


Sigue con esta cadencia de cuatro versos: 


Volví por caminos viejos, 
volví sin poder llegar. 
Grité con tu nombre muerto 


recé sin saber rezar. 


Queja de soledad, con la anáfora “volví por caminos” (gradación a 
lo largo de la canción: blancos, aquí viejos, y muertos para 
terminar), el oxímoron “volví sin poder llegar”, y la expresión 
“Ccanté sin saber cantar”, de la que “sin saber” se repetirá a lo largo 
del poema. 


Y culmina Manzi en “Después”*** con la descripción del momento 


de la muerte, en un ambiente simbólico de tormenta: 


Después ... 


La luna en sangre y tu emoción, 


y el anticipo del final 
en un oscuro nubarrón. 
Luego ... 
irremediablemente, 
tus ojos tan ausentes 
llorando sin dolor. 

Y después... 

La noche enorme en el cristal, 
y tu fatiga de vivir 
y mi deseo de luchar. 
Luego ... 
tu piel como de nieve, 
y en una ausencia leve 


tu pálido final. 


Narración dolorosa, con un lenguaje visual, marcada por la 
repetición de “después” y “luego”, cada uno en inicio de un grupo 
de tres versos: 


*“Después” - Dos símbolos celestes anunciadores del “final”: la “luna 
en sangre”, el “oscuro nubarrón”, 


“Luego” - Las expresiones dolorosas de la cara de la agonizante, 


*“Y después” - La oscuridad de la noche que envuelve el 
agotamiento de la mujer y el “deseo de luchar” del hombre, 


“Luego” - El final, sugerido mediante el color de la piel de la cara 
(parecido al “se volvió tu cara blanca” en “Milonga triste”). 


103 1947 Flor de lino: Homero Expósito - Héctor Stamponi (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


104 1943 Paisaje: -Homero Manzi - Sebastián Piana (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


105 Estamos en abril, otoño en el Río de la Plata 


106 1925 El bulín de la calle Ayacucho: Celedonio Flores / José €: 
Luis Servidio (cf. texto integral comentado en la parte B) 


107 Marca de un hornillo de petróleo muy corriente en esos tiempos. 


108 1935 Volver: Alfredo Le Pera - Carlos Gardel (cf. texto integral 
comentado en la parte B) 


109 1928 Esta noche me emborracho: Enrique Santos Discépolo - 
letra y música (cf. texto integral comentado en la parte B) 


110 1930 Vieja recova: Enrique Cadícamo - Rodolfo Sciammarella 
(cf. texto integral comentado en la parte B) 


111 Un lector del sitio Web Todo Tango aporta una indicación 
interesante acerca del significado de “yuyo verde” en esta canción, 
citémoslo: 


“Según relató Roberto Goyeneche en una entrevista que le hizo 
Antonio Carrizo, lo consultó a Homero Expósito, cosa que El Polaco 
[apodo de Goyeneche] hacía cuando podía con los autores y H.E. le 
dijo que es el yuyo que nace en las sepulturas, en las tumbas, como 
una expresión que el muerto pide perdón por su propia muerte de la 
que no puede volver.” 


Esta explicación, que se podía difícilmente adivinar, aclara la 


ce ” 


expresión “yuyo verde del perdón”, y confirma que la persona 
recordada ha muerto, lo que ya se comprendía con “de tu país ya no 
se vuelve”. 


112 1933 Esquinas porteñas: Homero Manzi - Sebastián Piana (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


113 1936 Milonga triste: Homero Manzi - Sebastián Piana (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


114 1944 Después: Homero Manzi - Hugo Gutiérrez (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


Cuadro 7 
Indignaciones 


Qu'est-ce qu'un homme révolté? UqAhtéñremang hodibrorelMhkis3'Uréfosebré : 
Albert Camus (L'homme révolté) 


Los capítulos anteriores han propuesto, en síntesis, mediante un 
florilegio de letras de tango, un intento de pintura de aquella 
sociedad donde nació y creció el tango, con sus bellezas, miserias, 
violencias, sollozos, pesares. 


El talento de un numero escaso de letristas, o más bien poetas, nos 
ha regalado textos de gran fuerza y belleza que, además de sostener 
las más bellas músicas del tango y el arte del baile, son una especie 
de memoria poética de un siglo de aventura humana posiblemente 
única. 


Pero, en medio de estos poemas y cantos, surgen algunos textos de 
indignación, de rebeldía, contra la inclemencia y la injusticia del 
mundo, a veces en forma de reflexiones filosóficas. 


A continuación se presenta una selección de tales canciones. 


“Desencuentro”**”, de Cátulo Castillo, es un verdadero grito de 


desesperanza, más amargo aun que el de “La última curda”: al “la 
vida es una herida absurda” de esta, le corresponde aquí un 
“desencuentro con la fe”, que es una duda metafísica muy dolorosa. 


Es quizás la más “discepoliana” de las letras de Cátulo Castillo, con 
ecos a tangos como “Yira, Yira!” “Cambalache”, y sobretodo 
“Tormenta”, este último escrito más de veinte años antes. 


Pero siguiendo la comparación, aquí el estilo es mucho más 
metafórico, alegórico e incluso parabólico. 


Estás desorientado y no sabés 


qué “trole” hay que tomar para seguir. 
Y en este desencuentro con la fe 
querés cruzar el mar y no podés. 
La araña que salvaste te picó 
-¡qué vas a hacer!- 
y el hombre que ayudaste te hizo mal 
-¡dale nomás!- 
Y todo el carnaval 
gritando pisoteó 
la mano fraternal 


que Dios te dio. 


Empieza con la metáfora del “trole” para evocar la desorientación 
del personaje, a quien se dirige como a sí mismo, pero 
inmediatamente precisa que se trata de un “desencuentro con la fe”, 
introduciendo el contexto de una crisis metafísica y moral, y la 
metáfora “cruzar el mar” indica la amplitud e intensidad del 
sufrimiento. 


Y precisa que una de las causas de su desesperanza es la ingratitud 
de la gente, con la sorprendente y tan simbólica metáfora de la 
araña, y culmina con la terrible parábola del “carnaval” (metáfora 
de los humanos, de la sociedad) que “gritando pisoteó la mano 
fraternal que Dios te dio”. Parábola que explica su dolor, por haber 
sido generoso y fraternal con sus semejantes que se lo devolvieron 
muy mal. 


A la narración dolorosa sucede en el estribillo el lamento 


desesperado: 


¡Qué desencuentro! 

¡Si hasta Dios está lejano! 
Sangrás por dentro, 
todo es cuento, todo es vil. 
En el corso a contramano 
un grupí trampeó a Jesús... 
No te fíes ni de tu hermano, 


se te cuelgan de la cruz... 


Comienza con el llanto de los dos primeros versos, que lo resume 
todo: “¡Qué desencuentro! ¡Si hasta Dios está lejano!”. 


Llanto de total desengaño, y aunque nombra a Dios, se trata ante 
todo de los humanos, como lo dice a continuación con 
desesperación: 


*Explícito con “todo es cuento, todo es vil”, 


«Alegórico con aquel “grupi” que en el “corso” (del carnaval) 
“trampeó a Jesús”, 


«Mezcla de lenguaje directo y de alegoría en los dos últimos versos, 
con el terrible “no te fíes ni de tu hermano”. 


Completemos este cuadro sobre la indignación con tres tangos de 
Discépolo, conjunto que se podría llamar “Trilogía del rebelde'**”: 
“Yira, Yira” (1930), “Cambalache”(1934) y “Tormenta” (1939), tres 
gritos contra la injusticia y la inmoralidad del mundo, escritos en 
“la década infame”, con su terrible contexto social y económico que 
siguió la crisis del 1929, trilogía que venía después de su primer 
gran tango, “Qué vachache”, donde casi todo ya lo había dicho... en 
lunfardo. 


En “Tormenta”**”, Discépolo expresa sin matices unas dudas 
desesperadas, que son una forma de rebeldía, dirigiéndose a Dios: 


¡Aullando entre relámpagos, perdido en la tormenta de mi noche 
interminable, ¡Dios! busco tu nombre... No quiero que tu rayo me 
enceguezca entre el horror, 


porque preciso luz para seguir... 
¿Lo que aprendí de tu mano 
no sirve para vivir? 
Yo siento que mi fe se tambalea, 
que la gente mala, vive 


¡Dios! mejor que yo... 


Usa la alegoría de la tormenta con imágenes bien concretas, la 
tormenta de “su noche interminable” cuyo sentido figurado indica 
que hace mucho tiempo que sufre y duda, esta última resumida por 
la metáfora “¡Dios! busco tu nombre...”. 


El verso siguiente, desde luego muy violento, significa posiblemente 


que quiere quedar lúcido, y por eso no quiere que la fuerza de Dios 
(su “rayo”) le impida ver el horror del mundo, porque necesita 
comprender para seguir en pie. 


Y cuestiona a Dios sobre el valor real y concreto de sus leyes (“lo 
que aprendí de tu mano”), viendo que los inmorales viven mejor 
que él. 


Sigue el estribillo 


Si la vida es el infierno 
y el honrao vive entre lágrimas, ¿cuál es el bien... 
del que lucha en nombre tuyo, 
limpio, puro?... ¿para qué?... 


Si hoy la infamia da el sendero y el amor mata en tu nombre, 
¡Dios!, lo que has besao... 


El seguirte es dar ventaja y el amarte sucumbir al mal. 


Es un grito en el que insiste y explicita, con palabras y expresiones 
” 


muy fuertes de rebeldía: “infierno”, “el honrao vive entre lágrimas”, 
“limpio, puro?... ¿para qué?”. 


Y termina con frases despiadadas (!) y desesperadas: la infamia 
impone su ley, “el amor mata en tu nombre” - violenta y además 
difícil de interpretar -, ¡seguir y amar a Dios sería favorecer al mal! 


“Yira, Yira”*!$ presenta la angustia y la rebeldía de un hombre 


víctima del paro, a quien nadie da la menor ayuda, y propone, 
mediante esta triste historia autobiográfica de Discépolo, 
expresiones de su visión tan pesimista del mundo: 


Cuando la suerte qu'es grela, 
fallando y fallando 
te largue parao; 
cuando estés bien en la vía, 
sin rumbo, desesperao; 
cuando no tengas ni fe, 
ni yerba de ayer 
secándose al sol; 
Cuando rajés los tamangos 
buscando ese mango 
que te haga morfar... 
la indiferencia del mundo 
-que es sordo y es mudo- 


recién sentirás. 


Marca la pauta con la personificación de la suerte en mujer de mala 
vida, en el sentido de perversa, lo que se confirma con el “fallando” 
repetido, que se puede comprender como la suerte se equivocó 
varias veces, o que era errante (jerga argentina); cualquiera que sea, 
el resultado es el hombre en paro, que se queda “bien en la vía”, o 
sea en margen de la sociedad, sin esperanza y sin fe. 


Añade la expresión popular acerca de la “yerba de ayer”, es decir el 
mate usado que los pobres secaban al sol para utilizarlo de nuevo. Y 
sigue describiendo la miseria con la alegoría de los zapatos 
(“tamangos”) destrozados de tanto caminar en busca de un peso 
(“mango”) para poder comer (“morfar”). 


Y concluye con el dicho famoso “la indiferencia del mundo...”. 


Sigue el estribillo, la parte más conocida de la canción, en la que 
explicita lo anterior: 


Verás que todo es mentira, 
verás que nada es amor, 
que al mundo nada le importa... 
¡Yira!... ¡Yira!... 
Aunque te quiebre la vida, 
aunque te muerda un dolor, 
no esperes nunca una ayuda, 


ni una mano, ni un favor. 


Es un resumen de la visión “discepoliana”, desengañada y muy 
pesimista, que expresa a lo largo de su trilogía: “todo es mentira, ... 
nada es amor”, a nadie le importa el sufrir ajeno, y al que le 
destroza la vida no debe esperar la menor ayuda, se queda solo en 
sus idas y vueltas sin rumbo (“¡Yira!... ¡Yira!...”). 


Discépolo culmina en este registro con una de sus obras maestras, el 
muy renombrado “Cambalache”**?, pintura satírica feroz de la 
sociedad de su tiempo, y anticipación del “dos mil”: 


Que el mundo fue y será una porquería 
ya lo sé... 
¡En el quinientos seis 
y en el dos mil también! 
Que siempre ha habido chorros, 
maquiavelos y estafaos, 
contentos y amargaos, 
valores y dublés... 
Pero que el siglo veinte 
es un despliegue 
de maldad insolente 
ya no hay quien lo niegue. 
Vivimos revolcaos 
en un merengue 
y en el mismo lodo 


todos manoseaos... 


Los ocho primeros versos son un grito en el que trata al mundo de 


“porquería”, lo que siempre fue, es y será, con la expresión 
simbólica que reúne el año 506*?%, su época y el 2000, y continúa 
expresando su indignación con una serie de calificativos rabiosos 
contra sus congéneres: ladrones (“chorros”), deshonrados o falsos 
(“dublés”), hipócritas (“maquiavelos”), ...Siguen cuatro versos en 
los que trata del siglo veinte, “despliegue de maldad insolente”, y 
termina con su época, en una indignación amarga y furibunda 
mediante lo que se podría llamar la alegoría del fango: “revolcaos 
en un merengue, y en el mismo lodo todos manoseaos”. 


Después de esta explosión de enojo, explicita e ilustra su 
diagnóstico desesperado en el estribillo, con un tono más bien de 
desilusión y amargura, pero sin concesión: 


¡Hoy resulta que es lo mismo 
ser derecho que traidor!... 
¡Ignorante, sabio, chorro, 

generoso o estafador!... 
¡Todo es igual! ¡Nada es mejor! 
¡Lo mismo un burro 


que un gran profesor! 


Empieza con una serie de comparaciones o mezclas de adjetivos 
opuestos, algunas de tipo oxímoron, para expresar que ya no hay 
jerarquía de valores morales e intelectuales, y que no se distingue lo 
mejor de lo peor: derecho, traidor, ignorante, sabio, chorro, 
generoso, estafador, burro, profesor. 


Y concluye, lamentando con amargura la indiferencia e inmoralidad 
del mundo: 


¡No pienses más, 
sentate a un lao, 
Que a nadie importa 
si naciste honrao. 

Es lo mismo el que labura 
noche y día como un buey, 
que el que vive de los otros, 

que el que mata, que el que cura, 


o está fuera de la ley... 


Después de su grito de indignación frente a la forma de ley de la 
selva que rige el mundo - “el que no llora no mama, el que no afana 
es un gil” -, da cita a sus semejantes en el infierno (metáfora del 
horno) y concluye, de manera concreta e incluso cruda, gritando su 
indignación frente a la injusticia que hace iguales a los trabajadores 
(“el que labura”) y los médicos por un lado, a los ladrones y los 
asesinos por el otro. 


115 1962 Desencuentro: Cátulo Castillo - Aníbal Troilo (cf. texto 
integral comentado en la parte B) 


116 Guiño á “L'homme révolté” de Albert Camus. 


117 1939 Tormenta: Enrique Santos Discépolo, letras y música (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


118 1930 “¡Yira! ¡Yira!: Enrique Santos Discépolo, letras y música 


(cf. texto integral comentado en la parte B) 


119 1935 Cambalache: Enrique Santos Discépolo, letras y música (cf. 
texto integral comentado en la parte B) 


120 No parecen claras las interpretaciones de esta fecha tan precisa. 


Cuadro 8 


Poesía de luna y tango 


Por el cielo va la luna 
con un niño de la mano 


Federico García Lorca — Romance de luna luna 


Acabamos este florilegio con este cuadro, cuyo titulo es el del libro, 
dedicado a extractos de canciones que cantan la luna -uno de les 
arquetipos de los poetas del tango- por una parte, el tango en sí- 
mismo y sus instrumentos musicales, por otra parte. 


Muchas de las obras de esta antología hacen uso del símbolo de la 
luna, desde el “barrio plateado por la luna” de “Melodía de 
arrabal”** con Le Pera y Gardel en 1932 hasta el “arrabal de luna y 
fango” de “La voz de Buenos Aires”* con Eladia Blazquez en 1980. 


Quizás porque la luna, además de ser un símbolo frecuente en la 
poesía en general, en estos entornos tan pobres y tan tristes 
aportaba luz por la noche, en el sentido proprio y en el figurado. 


El otro símbolo de misma índole, pero mucho más prosaico, es el 
farol que daba luz a las calles por la noche, momento en el que los 
rasgos de la miseria eran quizás un poco menos visibles. 


También es muy probable que una como otro eran los amparos y los 


testigos de los encuentros amorosos, lo que aumenta obviamente su 
fuerza poética. 


Pero el tango de por sí fue un aliento, dio momentos de alegría en 
medio de lo gris, y llevó con él una forma de vivir, de sentir, de 
pensar, una “cultura” en resumen. 


Por eso fue también él mismo uno de los temas de las canciones: a 
partir de los años 1920, los tangos cantaban también al tango, a sus 
protagonistas y sus instrumentos musicales. Y entre estos últimos, el 
bandoneón (el “fuelle”) fue el instrumento emblemático que inspiró 
a los poetas. 


Pero no hay que menospreciar al antiguo y humilde organillo 
(“organito”), instrumento musical portátil con el que los 
“organilleros” iban de barrio en barrio, a veces colgado al cuello; ni 
olvidar la guitarra, instrumento emblemático de los payadores, y 
preferido de Gardel. 


Por estas razones, el título de este capitulo, y del libro, es “Poesía 
de luna y tango”, para concluir este trabajo, dando algunos 
ejemplos de versos dentro de las canciones ya citadas, extractos 
clasificados por autor (con algunas inevitables redundancias de citas 
con los cuadros anteriores). 


Eladia Blazquez 


En “La voz de Buenos Aires” (1980), después de contar la génesis de 
la milonga y del tango, lanza estos versos conquistadores, dirigidos 
al propio tango: 


¡Vamos!... Somos amos de la aldea... 


¡Vamos!... a inventarles las corcheas 
y los versos y el reverso 


de la musa triste y rea. 


El compás de tango marca aquí con energía, en cuatro versos, la 
ambición del tango en “somos amos de la aldea”, su reivindicación 
alegórica de inventar la música y los versos (¡y el reverso”!) de la 
musa de Buenos Aires que califica de “triste y rea”, dos adjetivos 
característicos del tango: el primero podría verse como un guiño a 
la famosa expresión de Discépolo “...un sentimiento triste que se 
baila”, y el segundo para evocar la libertad, el no conformismo y la 
base popular del tango. 


Enrique Cadícamo 


En “Nostalgias” (1936), se dirige al bandoneón, personificándolo, y 
suponiéndole una herida de amor que le lleva a cantar un “tango 
gris”: 


Gime, bandoneón, tu tango gris, 
quizás a ti te hiera igual 


algún amor sentimental... 


Cátulo Castillo 


*“La última curda” (1956): el hombre se dirige al bandoneón, 
quejándose de la emoción que su música le provoca: 


Lastima, bandoneón, 
mi corazón 
tu ronca maldición maleva... 
Tu lágrima de ron 
me lleva 
hasta el hondo bajo fondo 


donde el barro se subleva. 


Los tres primeros versos son una anástrofe bastante atrevida, (que 
parece útil de transcribir: “Bandoneón, tu ronca maldición maleva 
lastima mi corazón”), subrayando de paso la metáfora doble “ronca 
maldición”, para evocar el dolor que le provoca el rezongo del 
instrumento. 


El poeta da vida al bandoneón, no sólo porque el protagonista se 
dirige a él, pero también porque le reprocha de proferir una 
maldición, que califica de “maleva” (en Lunfardo, malevo es 
primero un substantivo que se refiere de forma general a los 
delincuentes, o simplemente los violentos, pero se usa también 
como adjetivo para calificar la forma de actuar de estos últimos : 
“Ccanalla”). 


Y Cátulo Castillo sigue con su lenguaje metafórico a la vez 
sorprendente y evocador, en “lagrima de ron” que concentra la pena 
y la borrachera del protagonista. ¿Y que decir de “el barro se 


subleva”? ¿De qué barro se trata? Se puede imaginar que la pena y 
la borrachera lo llevan a lo más profundo de su ser y despiertan la 
memoria de las causas de su decadencia. 


*“Tinta roja” (1941): se apropia de la luna que aclaraba su niñez, le 
reprocha de haberse ido a amparar con su claridad otros “rincones”: 


¿En qué rincón, luna mía, 
volcás como entonces 


tu clara alegría? 


ES 


José González Castillo 


«“Sobre el pucho” (1923): menciona a la vez al farolito, al organito 
y a la milonga: 


Un callejón de Pompeya 
y un farolito plateando el fango 
y allí un malevo que fuma, 
y un organito moliendo un tango; 
y al son de aquella milonga, 
más que su vida mistonga, 


meditando, aquel malevo 


recordó la canción de su dolor. 


José González Castillo, como de costumbre, marca la pauta en 
cuatro versos, presentándonos un marco típico de tango: el callejón, 
el “farolito plateando el fango” (¡casi diez años antes de Le Pera y 
Gardel en “Melodía de arrabal”!), el personaje central, y la metáfora 
cariñosa y tan evocadora del “organito moliendo un tango”. Lo que 
“muele” el organillo es una milonga (entonces casi sinónimo de 
tango), que acompaña su meditación y le recuerda “la canción de su 
dolor”. 


Notemos también el empleo del verbo meditar tratándose de un 
malvado, ¿quizás una forma de dar un poco de profundidad a un 
individuo violento, que se suele imaginar tosco? 


*“Organito de la tarde” (1924): introduce el organito desde el título, 
y sigue con el compás del tango: 


Dándole vueltas a la manija 
un hombre rengo marcha detrás 
mientras la dura pata de palo 


marca del tango el compás. 


*“Silbando” (1925): nos habla del acordeón del “barco italiano”, que 
llama “fuelle” (bandoneón) en el verso siguiente: 


Y desde el fondo del Dock, 
gimiendo en lánguido lamento, 


el eco trae el acento 


de un monótono acordeón... 
Y, al son que el fuelle rezonga 
y en el eco se prolonga 
el alma de la milonga 


va cantando su emoción. 


También nos evoca al final al “alma de la milonga”, que “va 
cantando su emoción”. 


Podemos ver aquí una alegoría de la génesis del tango, nacido de la 
milonga en medio de esta sociedad en construcción, muy pobre y 
violenta. 


Enrique Santos Discépolo 


En “El choclo” (1948), el narrador se dirige al tango para evocar el 
bailongo y su pasado, y siente la presencia de su madre muerta 
cuando canta el bandoneón: 


Al evocarte, tango querido, 
siento que tiemblan 
las baldosas de un bailongo 


y oigo el rezongo de mi pasado... 


. Hoy que no tengo más a mi madre, 
siento que llega en punta “e pie para besarme 


cuando tu canto nace al son de un bandoneón. 


Homero Expósito 


“Absurdo” (1940): nos canta la luna personificada que velaba sobre 
aquella pasión de dos jóvenes, la cual resultó imposible, debido a 
diferencias sociales: 


¡Portal donde la luna se aburrió esperando, 


cedrón por donde el tiempo se perfuma y pasa! 


*“Trenzas” (1945): usa la luna como metáfora para describir el color 
y la suavidad de la piel de la novia: 


Trenzas, 
seda dulce de tus trenzas, 
luna en sombra de tu piel 


y de tu ausencia. 


Horacio Ferrer 


Con “Balada para un loco” (1969), la luna sale a escena desde el 
segundo verso: 


Ya sé que estoy piantao, piantao, piantao... 


No ves que va la luna rodando por Callao; que un corso de 
astronautas y niños, 


con un vals, me baila alrededor... 


¡Bailá! ¡Vení! ¡Volá! 


Empieza en compás de valsecito muy lento, en un tono suave de 
ternura y melancolía le confiesa que está loco (“piantao”), describe 
de una forma onírica y surrealista, ¡pero cuán poética!, el Buenos 
Aires con la luna que “roda” por la avenida Callao. 


Alfredo Le Pera 


Quizás uno de los primeros en mencionar a la vez la luna y el 
bandoneón (en una canción grabada) para evocar los barrios del 
tango, en “Melodía de arrabal” (1932): 


Barrio plateado por la luna, 
rumores de milonga 
es toda su fortuna. 
Hay un fuelle que rezonga 


en la cortada mistonga, 


Homero Manzi 


Al menos dentro de esta selección de obras, Manzi se destaca 
claramente en esta temática. 


*“Esquinas porteñas” (1933): 


Esquina de barrio porteño 


te pintan los muros la luna y el sol. 


“Milonga triste” (1936): 


Brillaban tus ojos negros 


claridad de luna llena. 


La luna cayó en el agua 


«Barrio de tango” (1942) queda especialmente representativo a este 
nivel, al mencionar el farol, el bandoneón, y varias veces la luna: 


Un farol balanceando en la barrera 
y el misterio de adiós que siembra el tren. 


Un ladrido de perros a la luna. 


Barrio de tango, luna y misterio 


y la luna chapaleando sobre el fango 


y alo lejos la voz del bandoneón. 


*“Mañana zarpa un barco” (1942): nos canta la importancia, para 
estos marineros, del Riachuelo, de su tango, y del bandoneón: 


Tan sólo aquí en tu puerto se alegra el corazón, 
Riachuelo donde sangra la voz del bandoneón. 


Bailemos hasta el eco del último compás, 


Dos meses en un barco viajó mi corazón, 


Dos meses añorando la voz del bandoneón. 


*“Malena” (1942) es algo como un himno al canto del tango, en el 
que el poeta reúne las penas y el bandoneón en la voz de la 
cantante, que tomó “ese tono oscuro de callejón”, y hasta 
personifica a los tangos de Malena en “criaturas abandonadas”: 


A yuyo del suburbio su voz perfuma, 


Malena tiene pena de bandoneón 


Malena canta el tango con voz de sombra, 


Malena tiene pena de bandoneón. 


Tus venas tienen sangre de bandoneón 


Tus tangos son criaturas abandonadas 


que cruzan sobre el barro del callejón 


“Después” (1944): la luna alumbra el drama de la muerte de la 
mujer querida: 


Después ... 


La luna en sangre y tu emoción, 


y el anticipo del final 


en un oscuro nubarrón. 


*“El último organito” (1949): evocación emblemática y muy poética 
del organito, divulgador de música y de tango alrededor del 1900 


en los arrabales, bajo la luna: 


Las ruedas embarradas del último organito 
vendrán desde la tarde buscando el arrabal, 
con un caballo flaco y un rengo y un monito 
y un coro de muchachas vestidas de percal. 
Con pasos apagados elegirá la esquina 
donde se mezclan luces de luna y almacén 
para que bailen valses detrás de la hornacina 


la pálida marquesa y el pálido marqués. 


*“Che bandoneón” (1950): personificación muy cariñosa del 
bandoneón, al hablar de su “duende”, atribuirle sentimientos de 
compasión, con las metáforas tan evocativas “fueye dormilón” y “se 


arrima al corazón”. 
El duende de tu son, che bandoneón, 


se apiada del dolor de los demás, 
y al estrujar tu fueye dormilón 


se arrima al corazón que sufre más. 


Sección B 


Antología 


A diferencia del Florilegio (sección A), esta sección proporciona una 
visión completa por canción, que puede ser leída 
independientemente de la primera, la coherencia entre ambas 
siendo garantizada por una necesaria redundancia. 


Se presentan todas las canciones por orden alfabético y, para cada 
una, las letras completas, así como una exégesis, la cual está 
estructurada como sigue: 


"Título 
«Creación: año, letra - música 


«Primera grabación: año, cantor (cantante) / acompañamiento 
musical (en negrita si interpretación preferida del autor) 


«Otras interpretaciones: pequeña selección y, para cada una, cantor 
(cantante) / acompañamiento musical (en negrita la interpretación 
preferida del autor) 


“Circunstancias de su creación”: algunos datos históricos o 
anecdóticos (con citas e indicación de las fuentes) 


*“El tema y la poesía”: presentación muy sintética, e indicación del 
recorte de la canción en partes 


*Exégesis propiamente dicha: para cada parte de la canción, 
comentario sobre el contenido y sus figuras poéticas, con 
traducción/interpretación del lunfardo y jergas si da el caso 


Previamente, para dar una visión sinóptica y cronológica, el cuadro 
B1 presenta una indicación aproximada de los períodos de creación 
de los principales autores, y coloca las obras de esta antología en el 
tiempo. 


Para cada obra se indican el año de creación, el título, las iniciales 
autor/compositor (para los principales; para los demás se pone un 


“.”, pero están mencionados en el capítulo dedicado a cada obra): 


«Autores (iniciales en la parte alta de la tabla). 


«Compositores : APA Astor Piazzolla - APR Armando Pontier - ATO 
Aníbal Troilo - AVO Ángel Villoldo - CCO Cátulo Castillo - CGL 
Carlos Gardel - DFO Domingo Federico - EBZ Eladia Blazquez - ESO 
Enrique Santos Discépolo - HSI Héctor Stamponi - JCC Juan Carlos 
Cobián - LDE Lucio Demare - MMS Mariano Mores - SPA Sebastián 
Piana - VEO Virgilio Expósito 


Tabla B1. Presentación cronológica de las obras 
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Indicación aproximada de los períodos de creación de los autores 
(fechas de nacimiento y muerte entre paréntesis). 


A media luz (1924) 


Tango: 


Carlos Lenzi - Edgardo Donato 


Primera grabación: 


1926 Carlos Gardel / Guitarras de Barbieri y Ricardo 


Otras interpretaciones: 


Carlos Varela / Roberto Firpo - Libertad Lamarque / Chicho Ferrer - 
Alberto Arenas / Francisco Canaro - 
Argentino Ledesma / Osvaldo Fresedo 


Circunstancias de su creación 


(Ref.: L1, p. 82; L2, pp. 99-101) 


La idea del título “A media luz” viene de estas mismas palabras 
pronunciadas en una fiesta privada animada por Edgardo Donato de 
forma improvisada. Entre los invitados estaba un culto y mundano 
autor teatral uruguayo, Carlos César Lenzi, que había desarrollado 
una verdadera amistad con Gardel en París, donde era diplomático. 
“A media luz”, entre el ritmo de los tangos, a Lenzi se le ocurrió 
buen bautismo para un tango del que escribió la letra, y así nació lo 
que iba a ser uno de los tangos más tarareados en el mundo. 


El tema y la poesía 


Tango famosísimo, sobretodo por su música y su estribillo cuyo 
tema tiene poco que ver con el contexto presunto de su génesis, 
puesto que trata de un prostíbulo con muchos detalles bastante 
atrevidos, siendo también un verdadero testimonio de un aspecto de 
la sociedad porteña en los años 1920. 


Estructura usual A, B, C, el estribillo B siendo repetido después de 
C. 


Parte A - “Corrientes 3,4,8 ... pa' que no maulle el amor” 


Empieza con la dirección exacta del lugar y, como en la propaganda 
de un comercio, expone la oferta: 


«Promesa de “cocktail y amor”, añadiendo detalles para tranquilizar 
si fuese necesario a los “visitantes” (“no hay portero ni vecinos”), 


«Descripción interesante de la decoración del lugar, refiriéndose a 
una tienda de muebles (“Maple”) de renombre en esos tiempos, 


*Evocación de dos tipos de sonidos: el teléfono (¡“que contesta”!) y 
el gramófono (“victrola”) personificado con la metáfora “llora 
tangos de mi flor” que lleva la nostalgia del protagonista hacia los 
tangos de su juventud. 


«Muy atrevida alegoría del gato de porcelana, ¡para evitar que 
“maulle al amor”! 


Corrientes 3, 4, 8, 


segundo piso, ascensor. 
No hay porteros ni vecinos. 

Adentro, cocktail y amor. 
Pisito que puso Maple: 
piano, estera y velador, 
un telefón que contesta, 

una victrola que llora 

viejos tangos de mi flor 
y un gato de porcelana 


pa” que no maulle al amor. 


Parte B - “Y todo a media luz ... la media luz de amor” 


Después de la descripción tan atractiva nos canta, con imágenes 
elegantes y poéticas, pero bien sugestivas, la atmosfera del lugar, 
con la anáfora “a media luz” que lo impregna todo: amor brujo, 
besos, crepúsculo, terciopelo. 


Y todo a media luz, 
que es un brujo el amor, 
a media luz los besos, 
a media luz los dos. 

Y todo a media luz 


crepúsculo interior. 


¡Qué suave terciopelo 


la media luz de amor! 


Parte C - “Juncal 12,24 ... y mesa puesta al amor” 


Esta parte, muy poco conocida, además, va a detalles muy 
prácticos, sin interés poético, empezando con el número de teléfono 
(“Juncal 12, 24”), eco a aquel “que contesta” más arriba, ¡y además 
se tranquiliza esta vez de forma clara (“telefonea sin temor”)! 


Por otra parte, es interesante notar la propaganda para cocaína!”* 
“hay de todo ... como en botica, cocó”. 


Termina con la metáfora clara “mesa puesta al amor”, ¡que no era 
imprescindible para la comprensión! 


Juncal 12, 24 
Telefoneá sin temor. 

De tarde, té con masitas; 
de noche, tango y cantar. 
Los domingos, tés danzantes; 
los lunes, desolación, 
Hay de todo en la casita: 
almohadones y divanes; 
como en botica, cocó; 
alfombras que no hacen ruido 


y mesa puesta al amor. 


121 ¿Se dice que en esa época se podía comprar cocaína en las 
farmacias de Buenos Aires? Aquí estamos en el marco de la 
expresión popular “hay de todo como en botica”. 


Absurdo (1940) 


Vals: 


Homero Expósito - Virgilio Expósito 


Primera grabación: 


1941 Edmundo Rivero / Carlos Figari 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Néstor Marconi 


Circunstancias de su creación 


” 


El Diario Andino, en su artículo “El tango no para: “Absurdo””, nos 
cuenta que una casualidad juntó al cantor Edmundo Rivero con el 
compositor Virgilio Expósito en un tren, y este le presentó la obra 
que él y su hermano Homero acababan de escribir. La canción 
interesó a Rivero que la tocó directamente con su guitarra en su 
camarote. Sin embargo, Rivero tardaría más de un año para 
grabarlo, porque “estuvo casi doce meses ajustando la 
interpretación”. El resultado fue tan excelente que muy pocos otros 
cantores se animaron a interpretarlo. 


Observemos que el gran Goyeneche lo grabó con el bandoneonista 
Néstor Marconi en 1989, o sea casi 50 años después. Recalquemos 
que Goyeneche lo canta con su fraseo inimitable, y respecta la letra 
original, mientras que Rivero la modifica un poco. 


El tema y la poesía 


Dentro del tema de la frustración de un amor desengañado, esta 
canción introduce una dimensión rara en el tango: la pertenencia a 
dos clases sociales que impidió que un amor durase. 


Todo esto con figuras poéticas llenas de sensibilidad y de matices, 
características del arte de Homero Expósito, que el ritmo de vals y 
la melodía tan linda resaltan, pintando el marco de este amor 
imposible. 


Estructura clásica en tres partes A, B, C, la parte B siendo el 
estribillo que se repite después de C. 


Parte A - “Ayer estaba recordando...si no llora de amor” 


Mirando al pasado, el hombre recuerda de manera alusiva un amor 
de antaño, con una tristeza tranquila acompañada por la melancolía 
dulce de un vals lento. Y evoca los lugares grabados en su memoria 
con tres “objetos” - las casas de ambos, un portal, un perfume 
(cedrón!”?) - en tres alegorías magníficas: 


*“ Portal donde la luna se aburrió esperando “, personificación de la 
luna que velaba sobre ese amor, 


*“* Cedrón por donde el tiempo se perfuma y pasa “, metáfora donde 
la planta se considera como un testigo perfumado del tiempo que 
pasa para este amor sin porvenir, 


«La imagen del vals que llora de amor, menos original, pero con la 
finura de Homero Expósito. 


Ayer estaba recordando 
tu casa... mi casa... 

¡Portal donde la luna se aburrió esperando, 
cedrón por donde el tiempo se perfuma y pasa! 
Y al ver que nos pusimos viejos 
y estamos tan solos, 
siento un vals en tu piano llorar 
y me pongo a pensar 


si no llora de amor. 


Parte B - “Era la era primera...que no pudo ser” 


A pesar del significado algo enigmático de los tres primeros versos, 
este estribillo explicita lo alusivo de la primera copla, de forma 
concreta, pero con poesía, o más bien con una mezcla de ritmos y 
rimas intercalados en el compás de la música, especialmente en la 
aliteración “Pudo el amor ser...luchando vencer”, que crea una 
sonoridad especial en el canto. 


Resaltemos la expresión “apaga la ojera y enciende el rubor”. La 
ojera es posiblemente una metáfora par indicar el color de la tez de 
los jóvenes, quizás grisáceo, que se pone rosado con el rubor del 
amor. 


Era la era primera 
que apaga la ojera 


y enciende el rubor, 


y una noche - ¿te acuerdas? - un beso 
debajo del cerezo 
sellaba nuestro amor. 
Pudo el amor ser un nudo 
mas dudo que pudo 
luchando vencer... 
Una casa era pobre, otra rica... 
Fácilmente se explica 


que no pudo ser. 


Parte C - “Y así, por el recuerdo...si no llora de amor” 


La melodía es la misma que la de la parte A, pero aquí un cambio 
muy importante de tono en las letras, que expresan amargura y 
desesperación. 


Se comprende que los dos enamorados se quedaron solos, y la 
amargura de “todo fue en vano” se intensifica con dos metáforas 
muy fuertes para aquel amor imposible: “amor marchito en un 
estuche de oro” -atrevida y caustica-, “se quedo sin brasas” - 
resignada y desesperada-. 


Así, por el recuerdo, lloro 
tu casa... mi casa... 
Tu amor, que está marchito en un estuche de oro 
mi amor, que al fin -de darse- se quedó sin brasas... 


Y al ver que nos pusimos viejos 


y todo fue en vano, 
siento un vals en tu piano llorar 
y me pongo a pensar 


si no llora de amor. 
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Arrabal amargo (1935) 


Tango: 


Alfredo Le Pera - Carlos Gardel 


Primera grabación: 


1935 Carlos Gardel / Terig Tucci 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Armando Pontier - 
Roberto Ray / Osvaldo Fresedo - 
Argentino Ledesma / Francisco Canaro 


Circunstancias de su creación 


Según Las letras del tango (Ref. L1, p. 256), fue interpretado por 
Gardel en el filme “Tango bar” dirigido por John Reinhardt para 
Paramount (Nueva York) (véase el apéndice “Cine y tango- 
canción”). 


El tema y la poesía 


El poeta aquí ha mezclado y entretejido con mucho acierto dos 


temas muy clásicos, el dolor de un amor perdido y la miseria de los 
barrios, agrandados y a veces también matizados por esa nostalgia 
que supo cantar posiblemente sin igual el binomio Le Pera - Gardel. 


Estructura clásica en tres partes A, B, C, la parte B siendo el 
estribillo que se repite después de C. 


Parte A - “Arrabal amargo ... igual que a una cruz” 


Los ocho primeros versos dicen un dolor resignado, usando una 
ráfaga de palabras sombrías (amargo, condena, maldición, tortura, 
encierra), personificando al arrabal al que se dirige el poeta, con 
imágenes poéticas excelentes. Observemos la singularidad de la 
metáfora “tu noche se encierra en mi corazón”: la noche del arrabal 
es a la vez un recuerdo cuya nostalgia está “metida” en su corazón, 
y la causa de un dolor. 


Luego la tristeza se apacigua al evocar el encanto de la presencia de 
la muchacha querida, que aportaba luz y borraba la desolación del 
arrabal. Pero vuelve a su dolor con el terrible y lúcido “y ahora 
vencido arrastro mi alma” y termina con la alegoría de índole 
religiosa “clavado a tus calles igual que a una cruz”. 


Arrabal amargo, 
metido en mi vida, 
como la condena 
de una maldición. 
Tus sombras torturan 
mis horas sin sueño, 
tu noche se encierra 


en mi corazón. 


Con ella a mi lado 
no vi tus tristezas, 
tu barro y miserias, 
ella era mi luz. 

Y ahora, vencido, 
arrastro mi alma, 
clavao a tus calles 


igual que a una cruz. 


Parte B - “Rinconcito arrabalero ... no vuelven más” 


El estribillo empieza con un lirismo soñador, con el tono mayor 
luminoso de la música, después de la tristeza y la amargura de la 
primera parte. Sueña y nos canta la poesía del barrio que la 
presencia de la novia iluminaba, y ponía de fiesta hasta las 
madreselvas del patio. Aquí el lirismo lo engalanan figuras poéticas 
muy evocativas como el “toldo de estrellas” y la personificación de 
las madreselvas que “están en flor para quererte”. Pero pronto 
retorna a la realidad con el resignado “mis ensueños se van, se van, 
no vuelven más”, con la repetición dolorosa de “se van”. 


Rinconcito arrabalero, 
con el toldo de estrellas 
de tu patio que quiero. 
Todo, todo se ilumina, 
cuando ella vuelve a verte 


y mis viejas madreselvas 


están en flor para quererte. 
Como una nube que pasa 
mis ensueños se van, 


se van, no vuelven más. 


Parte C - “No digas a nadie ... viejo arrabal” 


Esta parte retoma lo anterior en forma de ruego dirigido a la mujer 
para que vuelva, en un estilo más prosaico en los ocho primeros 
versos, antes de volver al ensueño con la promesa “verás cómo todo 
te esperaba ansioso”, y termina con ilusión en “alivia sus penas 
vestido de fiesta mi viejo arrabal”. 


No digas a nadie 
que ya no me quieres. 
Si a mí me preguntan 

diré que vendrás. 

Y así cuando vuelvas, 
mi alma, te juro, 
los ojos extraños 

no se asombrarán. 

Verás cómo todo 

te esperaba ansioso: 

mi blanca casita 


y el viejo rosal... 


Y cómo de nuevo 
alivia sus penas 
vestido de fiesta 


mi viejo arrabal. 


Balada para un loco (1969) 


Vals (y tango): 


Horacio Ferrer - Astor Piazzolla 


Primera grabación: 


1969 Amelita Baltar / Astor Piazzolla 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Astor Piazzolla 


Circunstancias de su creación 


Un artículo de José Arenas!”, titulado “El tango atómico”, nos da 
algunos datos y claves acerca de la creación de este gran tango, 
vanguardista en su tiempo. Véase también el video “Como hice 
Balada para un loco”: https: //youtu.be/l0uBx6NgGOE. 


Fue estrenado por Amelita Baltar y Piazzolla en un ambiente de 
polémica, hostilidad y casi violencia. Un poco después, Piazzolla 
diría: “mucha gente está diciendo que esto no es tango, y esto es 
más tango que nunca porque es más Buenos Aires que nunca. Es el 
Buenos Aires de hoy...”. 


Por otra parte, Horacio Ferrer puede haber sido inspirado por una 
viñeta del dibujante humorístico Caloi en la que el personaje ve 
flores en los semáforos, también por la película franco-italiana 
surrealista “Le Roi de coeur” de Philippe de Broca, en la que los 


pacientes de un manicomio desempeñan un papel central. 


Citemos a José Arenas: “el neón de las avenidas pavimenta el 
recuerdo barroso del arrabal, los jóvenes enamorados vuelan a todo 
color sobre el llanto de la pérdida sepia de los viejos tangos”. 


Un detalle más: el titulo de la canción tiene parentesco con el de la 
primera parte de la operita “María de Buenos Aires” del mismo 
binomio Ferrer - Piazzolla: “Balada renga para un organito loco”. 


El tema y la poesía 


Obra casi contemporánea, típica de la colaboración de dos 
vanguardistas, Astor Piazzolla y Horacio Ferrer. 


La letra de Ferrer es aquí especialmente innovadora, con un estilo 
bastante surrealista, tanto en las partes recitadas como en las 
cantadas, mezclando en una forma alegórica dos locuras: por un 
lado, la demencia, por el otro la locura en el sentido figurado de 

, 
pasión y frenesí amorosas (el “berretín”). 


Cinco partes (sin incluir los cuatro últimos versos gritados): A 
(recitado), B y B” (cantado), C (recitado), D (cantado). 


Parte A - “Las tardecitas de Buenos Aires...te regalo una 
banderita y te digo” 


Este recitativo es la parte más surrealista de la obra, en la que 
Ferrer pone en escena a un huido del manicomio que nos da su 
visión onírica de su paseo y su vuelo por las calles de Buenos Aires. 


Subrayemos el “me aparezco yo” detrás de un árbol, la comparación 
con un vagabundo (“linyera”), pasajero clandestino (“polizón”) de 
un viaje interplanetario, y la bella imagen de las naranjas que le 
tiran azahares. 


(Recitado) 


Las tardecitas de Buenos Aires tienen ese qué sé yo, ¿viste? Salís de 
tu casa, por Arenales. 


Lo de siempre: en la calle y en vos. .. Cuando, de repente, de atrás 
de un árbol, me aparezco yo. 


Mezcla rara de penúltimo linyera y de primer polizón en el viaje a 
Venus: medio melón en la cabeza, las rayas de la camisa pintadas en 
la piel, dos medias suelas clavadas en los pies, y una banderita de 
taxi libre levantada en cada mano. 


¡Te reís!... Pero sólo vos me ves: porque los maniquíes me guiñan; 
los semáforos me dan tres luces celestes, y las naranjas del frutero 
de la esquina me tiran azahares. 


¡Vení!, que así, medio bailando y medio volando, me saco el melón 
para saludarte, te regalo una banderita, y te digo... 


Parte B - “Ya sé que estoy piantao...berretín que tengo para 
voz” 


Empieza en compás de valsecito muy lento, con un tono suave de 
ternura y melancolía le confiesa que está loco (“piantao”), le 
describe de una forma onírica y surrealista, ¡pero cuán poético!, el 
Buenos Aires que ve desde el “nido de un gorrión”. Y la invita en 
ritmo de tango a volar hacia él (“¡Bailá! ¡Vení! ¡Volá!”) y le revela 


su verdadera locura que es el “loco berretín” que tiene para ella. 


(Cantado) 
Ya sé que estoy piantao, piantao, piantao... 


No ves que va la luna rodando por Callao; 


que un corso de astronautas y niños, 
con un vals, me baila alrededor... 
¡Bailá! ¡Vení! ¡Volá! Ya sé que estoy piantao, piantao, piantao... 
Yo miro a Buenos Aires del nido de un gorrión; 
y a vos te vi tan triste... 
¡Vení! ¡Volá! ¡Sentí!... 


el loco berretín que tengo para vos: 


Parte C - “Loco, loco, loco...ya vas a ver” 


El ritmo en esta parte es de vals. Sigue un poco con el surrealismo, 
pero se pone mucho más concreto y muestra claramente el sueño 
que le inspira su deseo tan fuerte, versos de fuego sostenidos por la 
música de Piazzolla que cobra una intensidad a la altura de esa 
pasión, con un clímax en “como un acróbata demente saltaré”, 
después del cual vuelve a la ternura. 


¡Loco! ¡Loco! ¡Loco! 

Cuando anochezca en tu porteña soledad, 
por la ribera de tu sábana vendré 
con un poema y un trombón 
a desvelarte el corazón. 

¡Loco! ¡Loco! ¡Loco! 

Como un acróbata demente saltaré, 


sobre el abismo de tu escote hasta sentir 


que enloquecí tu corazón de libertad... 


¡Ya vas a ver! 


Parte D - “Salgamos a volar...y canto a media voz” 


Pausa recitativa, con muchas metáforas, para contar una suerte de 
paseo triunfal juntos en su “ilusión súper-sport”, antes de cantarle 
de nuevo. 


(Recitado) 


Salgamos a volar, querida mía; subite a mi ilusión súper-sport, y 
vamos a correr por las cornisas ¡con una golondrina en el motor! 


De Vieytes nos aplauden: “¡Viva! ¡Viva!”, los locos que inventaron 
el Amor; y un ángel y un soldado y una niña nos dan un valsecito 
bailador. Nos sale a saludar la gente linda... 


Y loco, pero tuyo, ¡qué sé yo!: provoco campanarios con la risa, y al 
fin, te miro, y canto a media voz: 


Parte E - “Quereme así, piantao...¡Trai-lai-la-larará!” 


Los cuatro primeros versos nos traen de nuevo al tono suave y 
cariñoso del vals de la parte B, en un ruego a la mujer pidiéndole 
que le quiera como es (“piantao”), la invita (ritmo de tango) a volar 
con él y compartir su ternura. 


En los cuatro últimos versos, el tono se intensifica in crescendo 
cuando le pide que acepte de “intentar” una aventura de amor. 


(Cantado) 


Quereme así, piantao, piantao, piantao... 


Trepate a esta ternura de locos que hay en mí, 
ponete esta peluca de alondras, ¡y volá! 
¡Volá conmigo ya! ¡Vení, volá, vení! 
Quereme así, piantao, piantao, piantao... 
Abrite los amores que vamos a intentar 
la mágica locura total de revivir... 


¡Vení, volá, vení! ¡Trai-lai-la-larará! 


(Gritado) 
¡Viva! ¡Viva! ¡Viva! 
Loca ella y loco yo... 


¡Locos! ¡Locos! ¡Locos! ¡Loca ella y loco yo! 
¡ ¡ ¡ ¡ y y 
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Barrio de tango (1942) 


Tango: 


Homero Manzi - Aníbal Troilo 


Primera grabación: 


1942 Francisco Fiorentino / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Ángel Vargas / Ángel D'Agostino - Edmundo Rivero / Guitarras - 
Roberto Goyeneche / Aníbal Troilo - Nelly Vázquez / Aníbal Troilo 


Circunstancias de su creación 


Según Juan Montero Aroca (Ref. L2, p. 231), con este tango Manzi 
marcaría una inflexión en sus temas, con recuerdos de hechos 
realmente vividos (y no sólo “recursos literarios”): aquí canta el 
“sueño del barrio” con evocaciones de lugares y personas que 
habían realmente existido en aquel Pompeya donde creció. 


Por otra parte, esta canción es también el primero tango de Manzi 
con música de Aníbal Troilo. 


El tema y la poesía 


El título en sí mismo parece tener una ambición de nombrar las 
cosas, o sea con tres palabras crear una formula que resuma la 
descripción que da el poema, así como se titula la pintura de un 
paisaje. 


Porque este tango es ante todo una descripción muy evocadora de 
un arrabal en Pompeya (posiblemente en la década 1930, dado que 
Manzi nació en 1907 y evoca un amor de juventud), o más 
precisamente: la primera parte (A) es una pintura de un lugar de 
memoria, la segunda (B) dice la añoranza de personajes de antaño, 
la tercera (C) da una pequeña idea de la vida nocturna en aquel 
barrio. 


Allí están los arquetipos de los lugares de tango, a los que añade el 

tren, dándoles vida una mezcla heteróclita de sonidos: el ladrido de 
los perros, los sapos que croan (metáfora del redoble) y la “voz” del 
bandoneón. 


Si uno compara este tango (1942) con “Melodía de arrabal” (1932), 
los temas son compartidos, pero en vez de los muchachos peleones 
y seductores de este último, “Barrio de tango” menciona a los 
jugadores y a los trabajadores de noche. Por otra parte, se puede 
confrontar la muy poética metáfora “barrio plateado por la luna” en 
el primero con la más realista y terrible aquí de “la luna 
chapaleando sobre el barro”, que se puede acercar también de la 
“luna en los charcos” en “El choclo”, o de “arrabal de luna y fango” 
en “La voz de Buenos Aires”. 


Parte A - “ Un pedazo de barrio ... la voz del bandoneón” 


Desde el primer verso suena la nostalgia con “allá en Pompeya” 
que, más que una lejanía geográfica, sugiere el alejamiento del 
tiempo. Y describe, o más bien evoca, su barrio de infancia y 
juventud, con imágenes directas o metafóricas, que nos devuelven 
pinturas de lugares y ambientes: el terraplén, el farol, la laguna, el 
ladrido de los perros y el redoble de los sapos, el tren, sin olvidar el 
amor de los jóvenes en los portones y ... el bandonéon. 


Tres temas merecen ser subrayados: 


*El “pedazo de barrio ... durmiéndose al costado del terraplén”, 
como una foto sepia, en el que el “durmiéndose” lleva algo de 
ternura, de cariño, 


«La lograda pero enigmática alegoría del tren: más allá de 
explicaciones concretas (el tren parecía desaparecer al tomar una 
curva), “el misterio de adiós que siembra el tren” lleva un 
significado muy alusivo, casi surrealista, comparable al “raras 
añoranzas” de Cátulo Castillo en “Caserón de tejas”, 


«La personificación del bandoneón, cuya “voz” suena “a lo lejos”, es 
decir en el recuerdo. 


Un pedazo de barrio, allá en Pompeya, 
durmiéndose al costado del terraplén. 
Un farol balanceando en la barrera 
y el misterio de adiós que siembra el tren. 
Un ladrido de perros a la luna, 

El amor escondido en un portón. 

Y los sapos redoblando en la laguna 


y alo lejos la voz del bandoneón. 


Parte B - “ Barrio de tango ... te vuelvo a ver” 


Habiendo plasmado el decorado, vienen a la memoria, en este 
estribillo, los amigos casi difuminados, y la Juana que el 


protagonista no consigue olvidar, a pesar del tiempo. El estilo es 
narrativo y directo, excepto los dos últimos versos, sobretodo la 
figura estilística lograda “desde el recuerdo te vuelvo a ver”. 


Barrio de tango, luna y misterio, 
calles lejanas, ¡cómo estarán! 
Viejos amigos que hoy ni recuerdo, 
¡qué se habrán hecho, dónde andarán! 
Barrio de tango, qué fue de aquella, 
Juana, la rubia, que tanto amé. 
¡Sabrá que sufro, pensando en ella, 
desde la tarde que la dejé! 
Barrio de tango, luna y misterio, 


¡desde el recuerdo te vuelvo a ver! 


Parte C - “ Un coro de silbidos ... la voz del bandoneón” 


Esta parte da movimiento al cuadro al evocar la vida nocturna, con 
sus jugadores de cartas (el codillo), los trabajadores con los carros 
(chatas) que entran al depósito (corralón), y termina la repetición 
del último verso de la parte A, el leitmotiv “a lo lejos la voz del 
bandoneón”. 


Notemos la mención de aquella vecina, que suscita una 
interrogación: ¿qué significa el evocar, dentro de aquella vida 
nocturna, a una mujer posiblemente deprimida (“el dramón”) que 
no sale de su casa? ¿sería como una imagen quedada en la 
memoria, que se imprime por encima de aquella evocación? ¿O 
simplemente un guiño al poema “El alma del suburbio” de Evaristo 


Carriego!?*? 


Un coro de silbidos allá en la esquina. 
El codillo llenando el almacén. 
Y el dramón de la pálida vecina 
que ya nunca salió a mirar el tren. 
Así evoco tus noches, barrio “e tango, 
con las chatas entrando al corralón 
y la luna chapaleando sobre el fango 
y alo lejos la voz del bandoneón. 
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melancolía de aquel verso olvidado, pero querido, que un payador 
galante le cantó un día” (véase Sección 1, Cuadro 1). 


Cafetín de Buenos Aires (1948) 


Tango: 


Enrique Santos Discépolo - Mariano Mores 


Primera grabación: 


1948 Edmundo Rivero / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Goyeneche / Raúl Garello - Alberto Marino / Miguel Caló - 


Circunstancias de su creación 


Precisemos que este tango fue escrito en 1948, tres años antes del 
deceso de Discépolo, en una época marcada por el peronismo, con 
el cual Discépolo se había comprometido mucho. 


Citemos la opinión de Juan Manuel Zurita Soto en su tesis sobre 
Discépolo (Ref.: L5): 


“De cualquier manera, revisando las canciones de Santos Discépolo 
se puede afirmar que en el periodo que va desde 1946 hasta su 
muerte, el 1951, abandona la mirada crítica y el pesimismo en 
torno a temas sociales y va asumiendo en sus letras una mirada más 
nostálgica. Son de este tiempo Sin palabras, El Choclo y Cafetín de 
Buenos Aires.” 


Citemos también a José María Otero (Ref.: W5): “El estreno 


de Cafetín de Buenos Aires, esa magistral pintura discepoliana del 
refugio de los porteños, fue genialmente interpretada por 
Pichuco*?*, su orquesta y Edmundo Rivero, provocando la emoción 
del poeta y de Mariano Mores, autor de la música. Tania!?* lo grabó 
con la orquesta de Héctor Stamponi, quien ayudó a Discépolo 
acompañándolo en su casa con el piano para que éste sacara los 
versos.” 


El tema y la poesía 


Se trata del cafetín, lugar central de la vida de los barrios, donde se 
reúnen, y desarrollan amistades, aquellos hombres de vida difícil, 
algunos “sabihondos” y otros “suicidas”, y donde el personaje 
adolescente (¿el mismo Discépolo?) aprende “filosofía” al mismo 
tiempo que el cigarrillo y el juego, sueña, luego llora su primer 
desencanto sentimental. Lugar de memoria por excelencia, ya que 
era “lo único en la vida que se pareció a mi vieja”. 


Discépolo personifica al cafetín dirigiéndose a él con cariño. Pero a 
lo largo de la canción deja percibir una amargura sobre su propia 
situación de muchacho y la de aquellos hombres. 


Se distinguen clásicamente tres partes A, B y C, y el estribillo B se 
repite después de C. 


Parte A - “De chiquilín......esperanza de amor” 


Aquí el narrador habla sólo de él mismo, cuenta cómo, siendo muy 
niño, lo fascinaba el cafetín desde afuera, con la nariz (la “ñata”) 
pegada al vidrío, como un niño sueña delante del escaparate de una 
tienda de juguetes, usando la bonita metáfora “en un azul de frío”. 
A este respecto, se puede interpretar el verso “ que sólo fue después 
viviendo igual al mío”, como una expresión amarga de lo que fuera 
después su vida. Y sigue con una mezcla de amargura y auto-burla 
en la descripción de lo que aprendió en el café, hasta el juego, como 


las apuestas hípicas (“timba”). 


De chiquilín te miraba de afuera 
como a esas cosas que nunca se alcanzan... 
La ñata contra el vidrio, 
en un azul de frío, 
que sólo fue después viviendo igual al mío... 
Como una escuela de todas las cosas, 
ya de muchacho me diste entre asombros: 
el cigarrillo, 
la fe en mis sueños 


y una esperanza de amor. 


Parte B - “Cómo olvidarte......no pensar más en mí” 


La máxima expresión de nostalgia está concentrada en los cuatro 
primeros versos de este estribillo: nostalgia del calor y el cariño que 
encontró en el cafetín, reforzada por la sorprendente y 
conmovedora comparación del café con su madre (siendo el autor 
huérfano de padre y madre desde muy joven, mantenido por su 
hermano Armando, el gran dramaturgo). Y en los cuatro siguientes, 
da una indicación casi sociológica de los personajes típicos que 
frecuentaban el cafetín, con la audaz metáfora “mezcla milagrosa”, 
en la que el adjetivo alude posiblemente al azar de la inmigración 
de orígenes diversos. 


Y termina con quizás una metáfora de las más bellas del tango, “la 
poesía cruel de no pensar más en mi”, de la cual se puede intentar 
una interpretación: en aquel entorno que uno imagina casi siempre 


en efervescencia, el muchacho, muy joven y rodeado de amigos 
mucho más mayores que él, estaría como aturdido hasta olvidarse 
de sí mismo, pero con la imaginación y los sueños muy activos que 
precederían sus desengaños futuros: en cierto sentido una “poesía 
cruel”. 


Cómo olvidarte en esta queja, 
cafetín de Buenos Aires, 
si sos lo único en la vida 
que se pareció a mi vieja... 
En tu mezcla milagrosa 
de sabihondos y suicidas, 
yo aprendí filosofía... 
dados... timba... 
y la poesía cruel 


de no pensar más en mí. 


Parte C - “Me diste en oro......me entregué sin luchar” 


Ahora nos presenta -o más bien nos describe con unas palabras para 
cada uno- a sus amigos que le aportaron aliento, especialmente “el 
flaco Abel”, que obviamente tuvo el rol de padre, y nos cuenta su 
primer desengaño amoroso que le llevó a la desesperanza y al 
alcohol, con dos metáforas: “nací a las penas” y “bebí mis años”, 
esta última muy singular, pero muy evocadora. 


Me diste en oro un puñado de amigos, 


que son los mismos que alientan mis horas: 
José, el de la quimera... 
Marcial, que aún cree y espera... 
y el flaco Abel que se nos fue 
pero aún me guía.... 

Sobre tus mesas que nunca preguntan 
lloré una tarde el primer desengaño, 
nací a las penas, 
bebí mis años 


y me entregué sin luchar. 


125 “Pichuco” era el apodo de Aníbal Troilo; Tania era la pareja de 
Discépolo. 


Cambalache (1934) 


Tango: 


Enrique Santos Discépolo (letras y música) 


Primera grabación: 


1935 Ernesto Famá / Francisco Canaro 


Otras interpretaciones: 


Julio Sosa / Armando Pontier - Alberto Echagiie / Juan D'Arienzo - 
Roberto Luque / Miguel Caló 


Circunstancias de su creación 


Se cuenta que “Cambalache*?*” nació de un encargo para la película 


“El alma del bandoneón”, en la que la cantó Ernesto Famá (véase el 
apéndice “Cine y tango-canción”). Fue quizás la obra maestra de 
Discépolo, alabada mucho más adelante por intelectuales europeos, 
como el español Camilo José Cela y el francés Pierre Vidal Naquet. 


El tema y la poesía 


Este tango es una enumeración de flujo rápido y rabioso, mezcla 


voluntaria de palabras, imágenes, ideas. En resumen, la letra en sí 
misma tiene algo de “cambalache”, ¡pero sólo si se lee 
superficialmente! 


La alegoría del cambalache lleva aquí la quintaesencia del 
escepticismo y del pesimismo del autor, e incluso una forma de 
rebeldía, cuya profundidad va más allá del rencor en tiempo de 
crisis económica: es una verdadera reflexión intemporal sobre la 
sociedad, su injusticia, la ley del más fuerte, o más bien del más 
inmoral y más retorcido, y a la vez una anticipación visionaria de 
nuestra época. 


La fluidez enumerativa y de apariencia desordenada, el empleo 
intensivo del lunfardo, refuerzan la imagen del cambalache que 
sirve de trama, hasta la evocación de la “vidriera irrespetuosa de los 
cambalaches”, donde “se ha mezclao la vida”. 


La letra tiene cuatro partes A, B, C, D, y la música dos melodías, 
una para A y C, la otra para B y D. 


Parte A - “Que el mundo fue y será ... todos manoseaos” 


Los ocho primeros versos son un grito en el que trata al mundo de 
“porquería”, que siempre fue, es y será, con la expresión simbólica 
que reúne el año 506*””, su época y el futuro siglo XXI, y sigue 
expresando su indignación con una serie de calificativos rabiosos 
contra sus congéneres: ladrones (“chorros”), deshonrados o falsos 
(“dublés”), hipócritas (“maquiavelos”). Siguen cuatro versos en los 
que trata del siglo veinte, “despliegue de maldad insolente”, y 
termina con su época, en una indignación amarga y furibunda 
mediante lo que se podría llamar la alegoría del fango: “revolcaos 
en un merengue, y en el mismo lodo todos manoseaos”. 


Que el mundo fue y será una porquería 
ya lo sé... 


¡En el quinientos seis 


y en el dos mil también! 
Que siempre ha habido chorros, 
maquiavelos y estafaos, 
contentos y amargaos, 
valores y dublés... 
Pero que el siglo veinte 
es un despliegue 
de maldad insolente 
ya no hay quien lo niegue. 
Vivimos revolcaos 
en un merengue 
y en el mismo lodo 


todos manoseaos... 


Parte B - “Hoy resulta que es lo mismo... caradura o polizón” 


Después de esta explosión de enojo, explicita e ilustra el tema, con 
un tono más bien de desilusión y amargura, pero sin concesión. 
Empieza con una serie de comparaciones o mezclas de adjetivos 
opuestos, algunas de tipo oxímoron, para expresar que ya no hay 
jerarquía de valores morales e intelectuales, y que no se distingue lo 
mejor de lo peor: derecho, traidor, ignorante, sabio, chorro, 
generoso, estafador, burro, profesor. 


Lo resume en una expresión clave, con una ironía amarga “los 
inmorales nos han igualao”, que explicita de nuevo con un lenguaje 
casi visual y algo surrealista: el que vive en la impostura o roba 
(“afana”) por ambición es un inmoral, cualquiera que sea su 
condición o su oficio por otra parte -“cura, colchonero, rey de 


bastos*?8 


, caradura o polizón (polizonte)”-. 

¡Hoy resulta que es lo mismo 
ser derecho que traidor!... 
¡Ignorante, sabio, chorro, 

generoso o estafador!... 
¡Todo es igual! ¡Nada es mejor! 
¡Lo mismo un burro 
que un gran profesor! 

No hay aplazaos, ni escalafón, 
los inmorales nos han igualao. 
Si uno vive en la impostura 
y otro afana en su ambición, 
¡da lo mismo que sea cura, 
colchonero, rey de bastos, 


caradura o polizón!... 


Parte C - “Qué falta de respeto ... junto a un calefón” 


De nuevo una racha de indignación en los cuatro primeros versos, 
seguida de la enumeración mezclada de personajes históricos o de 
la actualidad. Y llega la alegoría impresionante del cambalache (6 
últimos versos) que lo resume todo. 


¡Qué falta de respeto, 
qué atropello a la razón! 
¡Cualquiera es un señor! 
¡Cualquiera es un ladrón! 
Mezclao con Stavisky va Don Bosco 
y “La Mignón”, 

Don Chicho y Napoleón, 
Carnera y San Martín...*?* 
Igual que en la vidriera irrespetuosa 
de los cambalaches 
se ha mezclao la vida, 

y herida por un sable sin remache 
ves llorar la Biblia 


junto a un calefón... 


Parte D - “Siglo veinte, cambalache ... fuera de la ley” 


Empieza con un tono como de compasión hacia el siglo veinte que 
casi personifica, antes de gritar su desesperanza, de cara a la clase 
de ley de la selva que rige el mundo -“el que no llora no mama, el 
que no afana es un gil”-, promete a sus semejantes que se van a 
encontrar en el infierno (metáfora del horno), a iguales, los 
honrados y los otros, y concluye con una variante del final de la 
parte B, más concreta e incluso más cruda, en la que grita su 
indignación frente a la injusticia que hace iguales a los trabajadores 
y los médicos por un lado, los ladrones y los asesinos por el otro. 


¡Siglo veinte, cambalache 

problemático y febril!... 
El que no llora no mama 

y el que no afana es un gil! 

¡Dale nomás! ¡Dale que va! 

¡Que allá en el horno 
nos vamos a encontrar! 
¡No pienses más, 
sentate a un lao, 
Que a nadie importa 
si naciste honrao. 

Es lo mismo el que labura 
noche y día como un buey, 
que el que vive de los otros, 

que el que mata, que el que cura, 


o está fuera de la ley... 


126 “Cambalache”: tienda de cosas usadas o estropeadas, muy 
variadas, en una mezcla desordenada. 


127 ¿Cómo interpretar 506? ¿Habla más bien de 1506? ¿Para evocar 


qué acontecimiento, o qué personaje? 


128 En las cartas españolas utilizadas en Argentina en el juego 
nacional “ el truco “, los bastos tienen el valor más pequeño. Así 
pues, el rey de bastos simboliza un personaje tosco. 


129 Lista de personajes célebres: el estafador Alexander Stavisky; 
Don Bosco, pastor italiano canonizado en 1934; Don Chicho, jefe de 
la mafia argentina; Primo Carnera, campeón de boxeo; el general 
San Martin, libertador de un amplio territorio; “La Mignón”, para 
evocar una amante (viene de una palabra francesa). 


Caserón de tejas (1941) 


Vals: 


Cátulo Castillo - Sebastián Piana 


Primera grabación: 


1942 Alberto del Campo / Pedro Laurenz 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Armando Pontier - María Graña / Piano 


Circunstancias de la creación 


Cátulo Castillo escribió este vals el mismo año que “Tinta roja”, uno 
de los tangos que culminan en el tema de la nostalgia de los barrios 
y de la infancia, siendo la música del mismo Sebastián Piana. 


Citemos la semblanza de Cátulo Castillo por Julio Nudler en Todo 
Tango: “...un hermoso vals que llora las mismas pérdidas y, dentro 
del repertorio de compás ternario, es también una obra 
sobresaliente”. 


El tema y la poesía 


Evocación nostálgica de aquel caserón de Belgrano, donde la 
infancia con su hermana fue apacible y suave, con las dulces siestas 
cuando el abuelo les contaba cuentos, y que sonaba un vals en un 
piano. Y la añoranza de aquel tiempo lejano, que lleva a conjurar al 
espíritu del abuelo para que vuelva, y así pueda revivir el “cuento 
lejano”, porque la madre muerta se lo pide desde el más allá. 


Esta canción, con el romanticismo del vals, nos habla de la nostalgia 
de la infancia. Pero aquí se trata del recuerdo de una infancia feliz, 
“bajo la templanza suave del rosal”, muy diferente de la nostalgia 
de barrios pobres cantada en “Melodía de arrabal” o evocada en “El 
choclo”. 


La canción se puede recortar en tres partes A, B, C, siendo la parte B 
un estribillo que se repite después de la C. 


Parte A - “Barrio de Belgrano... ternura de un vals “ 


La palabra “caserón” y los adjetivos “tibias” y “suave”, también la 
mención del rosal, aluden a un entorno de vida cómodo y agradable 
de la infancia del narrador y de su hermana. Pero a pesar de su 
belleza poética y de su musicalidad, los tres versos que hablan del 
tren son algo enigmáticos y surrealistas, antes de volver a la 
nostalgia dulce con el rosal. 


¿Cómo se puede interpretar la expresión “viejas, raras añoranzas” 
que dejaba el tren? ¿Acaso los viajeros que bajaban del tren 
impregnaban la atmosfera con sus nostalgias de adultos? 


¿Cómo se comprende el uso de “templanza” para calificar al rosal? 
Se descarta desde luego el significado moral de moderación, y se 
puede proponer la acepción de armonía de colores, que queda bien 
con “suave”. 


Sigue la evocación de esa infancia, y confirma en concreto la 
impresión de vida apacible y dulce de estos niños, además pone en 


escena al personaje del abuelo que por lo visto fue importante. La 
mención del piano y del vals introduce un ambiente musical en esta 
familia más bien acomodada, sin decir quién tocaba el piano en esa 
época. 


La sintaxis de los versos “sangraba...del vals” da lugar a 
interpretación: ¿el mismo abuelo tocaba el piano (¿a la vez que 
contaba las historias?), o alguien otro no indicado, o quizá la 
hermanita cuyo toque de piano es evocado en las coplas siguientes? 


¡Barrio de Belgrano! 
¡Caserón de tejas! 
¿Te acordás, hermana, 
de las tibias noches 
sobre la vereda? 
¿Cuándo un tren cercano 
nos dejaba viejas, 
raras añoranzas 
bajo la templanza 
suave del rosal? 
¡Todo fue tan simple! 
¡Claro como el cielo! 
¡Bueno como el cuento 
que en las dulces siestas 
nos contó el abuelo! 


Cuando en el pianito 


de la sala oscura 
sangraba la pura 


ternura de un vals. 


Parte B - “Revivió...nos llama mamá” 


En este estribillo culmina la añoranza de la infancia, de la casa, del 
abuelo y de la madre. Subrayamos el pequeño recurso a lo 
sobrenatural en el conjuro para que vuelva el abuelo, mediante la 
mano de la hermana en el piano, y la llamada de la madre desde el 
más allá (“venciendo al arcano”). 


¡Revivió! ¡Revivió! 

En las voces dormidas del piano, 
y al conjuro sutil de tu mano 
el faldón del abuelo vendrá... 

¡Llamalo! ¡Llamalo! 
Viviremos el cuento lejano 
que en aquel caserón de Belgrano 


venciendo al arcano nos llama mamá... 


Parte C - “Barrio de Belgrano...ternura del vals” 


La anáfora “donde está” intensifica la nostalgia, recordando el pozo, 
el patio, las rejas, antes de endulzarla con tristeza en la evocación 
de la hermana “volverás al piano...”. 


Termina con la alusión a la muerte de la madre, con la dulce 


metáfora de la sonrisa de la hermana que cobija su propio duelo, 
sonrisa que simboliza la relación de cariño duradero entre 
hermanos. Y de nuevo el piano y el vals con su ternura melódica y 
su ritmo mecedor. 


¡Barrio de Belgrano! 
¡Caserón de tejas! 
¿Dónde está el aljibe, 
dónde están tus patios, 
dónde están tus rejas? 
Volverás al piano, 
mi hermanita vieja, 
y en las melodías 
vivirán los días 
claros del hogar. 
Tu sonrisa, hermana, 
cobijó mi duelo, 

y como en el cuento 
que en las dulces siestas 
nos contó el abuelo, 
tornará el pianito 
de la sala oscura 


a sangrar la pura 


ternura del vals. 


Corazón de papel (1930) 


Tango: 


Alberto Franco - Cátulo Castillo 


Primera grabación: 


1930 Carlos Gardel / Barbieri € Ricardo 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Aníbal Troilo - Roberto Arrieta / Miguel Caló 


Circunstancias de su creación 


(Ref.: W1 Todo Tango: semblanza de Alberto Franco) 


Citemos al autor, acerca de este único tango escrito por el poeta 
argentino: “El tango “Corazón de papel” fue algo simplemente 
accidental. Estaba yo en casa de Don José González Castillo, el gran 
señor e ilustre dramaturgo, con cuyos hijos, Cátulo y Gema me unía 
una cordial amistad. Era por 1929, un día sábado, apareció Gardel y 
de buenas a primera nos espetó:”¿Por qué no escriben un tango y 
me lo dan?”. Cátulo y yo nos miramos y acordamos hacerlo 
enseguida. Me senté y escribí de un tirón la letra. ... Al día 


siguiente lo entregamos a Gardel que enseguida lo grabó.” 


El tema y la poesía 


La muñequita de trapo con un corazón de papel es aquí como un 
fetiche que concentra y simboliza el desengaño de un hombre 
abandonado por su compañera, recuerdo mudo y material de una 
vida juntos, en el estilo de “Mi noche triste” (estrenado por Gardel 
en 1917). 


Se divide en cuatro partes A, B, C, D; D retoma el estribillo B con 
palabras un poco diferentes. 


Parte A - “Cuando llegaste al nido ... con un lindo alfiler” 


” 


Nos pinta la mujer en pocos toques (“ojos soñadores”, “madrecita”, 
“manos diligentes”), suficientes para darnos una idea de aquella 
persona que va a salir del cuadro, haciendo nacer la “muñequita de 
trapo”, con la poesía visual de un Pierrot y con el corazón de papel 
rojo clavado en su pecho. La música dulce y nostálgica del principio 
se pone más tensa en los dos últimos versos, como anticipando a la 
desilusión. 


Cuando llegaste al nido, tus ojos soñadores 
clavaste en mi muñeca vestida de Pierrot 
y alzándola en tus brazos, como una madrecita, 
dijiste: “Pobrecita, no tiene corazón”. 
Tus manos diligentes hurgaron todo el cuarto 
y con un pedacito muy rojo de papel, 
un corazón le hiciste, un corazón pequeño, 


que clavaste en su pecho con un lindo alfiler. 


Parte B - Primer estribillo: “Muñequita de trapo ... corazón de 
papel” 


Primer estribillo, en el que se dirige a la muñequita, diciéndole que 
claro no podrá vivir, querer ... manera sutil de aludir a la presencia 
pasajera de la mujer en su vida. Y aquí la música, dedicada a la 
muñeca, es suave y cariñosa. 


Muñequita de trapo 
vestida de Pierrot, 
nunca tendrá tu pecho, 
amores ni ilusión, 
nunca podrás vivir 
nunca podrás querer, 
muñequita de trapo, 


corazón de papel. 


Parte C - “Pasaron cuatro meses ... que hiere un alfiler” 


Ocho versos, sólo el primero evoca la dicha de la pareja, los siete 
siguientes cuentan el terrible desengaño con palabras de reproche 
(“sin preocuparte nada por lo que atrás quedo”), de rencor (“te 
apagarás un día...”) y -sentimiento menos frecuente en las letras de 
tango- con un menosprecio crudo (“pobre cosa de carne pasajera”), 
lo que prepara por antítesis las cualidades duraderas de la 
muñequita en el estribillo que sigue. 


Pasaron cuatro meses de sueños y de idilio 


y vos, que en ese pecho tenés un corazón, 


igual que golondrina volaste hacia otro nido 
sin preocuparte nada por lo que atrás quedó. 
No importa, pobre cosa de carne pasajera, 
te apagarás un día lo mismo que un quinqué 
y en cambio mi muñeca será siempre la misma 


con su pecho sin alma que hiere un alfiler. 


Parte D - Segundo estribillo: “Muñequita de trapo ... corazón 
de papel “ 


Sólo los cuatro versos centrales difieren del primer estribillo, en 
forma de declaración de ¡amor eterno a la muñequita que no tiene 
alma, pero por lo menos será fiel! 


Promesa tan poco realista, pero cuan simbólica del alcance del 
desengaño y de la desesperanza del hombre. 


Muñequita de trapo 
vestida de Pierrot, 
aunque no tengas alma 
te quiero sólo a vos, 
pues sé que para siempre 
habrás de serme fiel, 
muñequita de trapo, 


corazón de papel. 


Cuesta abajo (1934) 


Tango: 


Alfredo Le Pera - Carlos Gardel 


Primera grabación: 


1934 Carlos Gardel / Terig Tucci 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Trio Los Modernos - 
Argentino Ledesma / Francisco Canaro 


Circunstancias de su creación 


Fue cantado por Carlos Gardel en la película homónima de la 
Paramount, filmada en Nueva York, dirigida por el francés Louis 
Gasnier (véase el apéndice “Cine y tango-canción”). 


Según Juan Montero Aroca (Ref.: L1 p. 255; L2 p 160), “hay una 


manifestación muy cercana a la autobiografía” de Le Pera en el 
tango y la película. 


El tema y la poesía 


Es un canto de amor a una mujer, desesperado pero duradero, ya 
que, a pesar del destrozo que provocó en la vida del personaje, dice 
que aún sería capaz de entregarse de nuevo a ella. Tiene una 
similitud de tema con “Por una cabeza”, creado por los mismos un 
poco más adelante, pero aquí mucho más dramático, además con 
una preocupación del protagonista de la opinión ajena acerca de su 
comportamiento. 


Tres partes clásicamente: A, B, C, B siendo el estribillo que se repite 
después de C. 


Parte A - “Si arrastré por este mundo ...el coraje de querer” 


Desde el principio, marca el tono y casi lo resume todo con el verbo 
“arrastrar” y con la aparente contradicción (oxímoron) de los versos 
dos y tres “la vergitenza de haber sido y el dolor de ya no ser”, pero 
solamente aparente porque la vergijenza se refiere a la mala vida en 
la que se hundió, mientras que el dolor es el de ya no estar cerca de 
la mujer amada, aunque ella originó su decadencia. 


Y nos confiesa que llegó a ser un paria que “el destino se empeño en 
deshacer”, reconoce su debilidad, pero pide que la gente comprenda 
que aquel “coraje de querer” tenía también su valor. 


Si arrastré por este mundo 
la vergúenza de haber sido 
y el dolor de ya no ser. 
Bajo el ala del sombrero 
cuantas veces, embozada, 
una lágrima asomada 


yo no pude contener... 


Si crucé por los caminos 
como un paria que el destino 
se empeñó en deshacer; 
si fui flojo, si fui ciego, 
sólo quiero que hoy comprendan 
el valor que representa 


el coraje de querer. 


Parte B - “Era para mí la vida entera ... nunca volverá” 


En este estribillo nos cuenta su felicidad y su derrota, narración 
ritmada por cuatro grupos de tres versos, iniciados respectivamente 
por “era”, “sabía”, “ahora”, “sueño”. 

Empieza declarando muy clásicamente que ella era todo para él y 
que alumbraba su vida, luego expresa el sentimiento que esa 
felicidad no podría durar, siendo tan grande que “en el mundo no 
cabía”, y salta al presente de su “cuesta abajo”, en el que no puede 
“arrancar” sus “ilusiones pasadas”, y acaba llorando su añoranza y 
su incapacidad de olvidar. 


Era, para mí, la vida entera, 
como un sol de primavera, 
mi esperanza y mi pasión. 

Sabía que en el mundo no cabía 
toda la humilde alegría 


de mi pobre corazón. 


Ahora, cuesta abajo en mi rodada, 
las ilusiones pasadas 
yo no las puedo arrancar. 
Sueño con el pasado que añoro, 
el tiempo viejo que lloro 


y que nunca volverá. 


Parte C - “Por seguir tras de su huella ... siempre más” 


Aquí vuelve a la historia de su relación destructora que lo llevó al 
alcohol y a dejar “pedazos de corazón”, añadiendo que “nadie 
comprendía”, pero ahora reconoce su fracaso (“solitario y ya 
vencido”) pero, sin embargo, confiesa su empedernida dependencia 
hacia esa mujer para la que “habría dado siempre más”. 


Por seguir tras de su huella 
yo bebí incansablemente 
en mi copa de dolor, 
pero nadie comprendía 
que, si todo yo lo daba 
en cada vuelta dejaba 
pedazos de corazón. 
Ahora, triste, en la pendiente, 
solitario y ya vencido 


yo me quiero confesar: 


si aquella boca mentía 
el amor que me ofrecía, 
por aquellos ojos brujos 


yo habría dado siempre más. 


Che bandoneón (1950) 


Tango: 


Homero Manzi -— Aníbal Troilo 


Primera grabación: 


1950 Oscar Alonso / Héctor María Artola 


Otras interpretaciones: 


Jorge Casal / Aníbal Troilo - 
Roberto Goyeneche / Baffa Berlinghieri 
Susana Rinaldi / Leopoldo Federico 


Circunstancias de su creación 


Fue uno de los últimos poemas que escribió Manzi (falleció en mayo 
1951). 


Entre él y Aníbal Troilo había una amistad profunda, y uno puede 


imaginar los sentimientos de ambos, ¡sabiendo lo que iba a ocurrir 
irremediablemente! 


El tema y la poesía 


Homero Manzi se dirige al bandoneón, que personifica como amigo 
y confidente, presentándole como testigo y alentador de las penas y 
las tragedias de la vida , bandoneón cuyo “canto” acompaña los 
llantos. Y evoca tanto a las muchachas europeas víctimas de 
ilusiones que se estrellaron contra la mala vida y la prostitución, 
como a la pena de amor ahogada en alcohol. Este último aspecto es 
muy posiblemente autobiográfico, ¿quizás la relación que no pudo 
llevar a cabo con la cantante Nelly Omar? 


Estructura clásica en tres partes A, B, C, la parte B siendo el 
estribillo que se repite después de C. 


Parte A - “El duende de tu son...al eco funeral de tu canción” 


Los cuatro primeros versos son un ejemplo de las imágenes poéticas 
de Homero Manzi, en una personificación muy cariñosa del 
bandoneón al hablar de su “duende”, atribuirle sentimientos de 
compasión, con las metáforas tan evocativas “fueye dormilón” y “se 
arrima al corazón”. 


Luego sube al escenario las tragedias de las jóvenes que vinieron de 
Europa (Estercita, heroína del tango “Milonguita”, Mimi y Ninón las 
parisinas del romanticismo bohemio francés!?%) a buscarse una 
“suerte” y terminaron en “mortajas de rayón, al eco funeral” del 
bandoneón. Esta última metáfora, y el tema de aquellas muchachas, 
evocan el tango “Griseta” de José González Castillo (1924). 


El duende de tu son, che bandoneón, 
se apiada del dolor de los demás, 
y al estrujar tu fueye dormilón 
se arrima al corazón que sufre más. 


Estercita y Mimí como Ninón, 


dejando sus destinos de percal 
vistieron al final mortajas de rayón, 


al eco funeral de tu canción. 


Parte B - “Bandoneón, hoy es noche de fandango...che 
Bandoneón” 


Aquí Manzi canta la pena de amor, en una descripción intensa y 
desgarradora, que la música acompaña estrechamente (los acordes 
se ajustan a la letra, la abrazan estrechamente: caso ejemplar del 
estrecho vínculo entre la música y el canto en la “chanson á 
texte”**). “Noche de fandango” se puede comprender como una 
noche tumultuosa en un bar, una milonga o un cabaret, donde el 
alcohol y el bandoneón amplifican las penas del protagonista, hasta 
confesar que está “embalado en la locura del alcohol y la 


amargura”. 


Y entonces evoca a la mujer que es causa de su dolor (“para que 
nombrarla tanto”), o más bien sigue dirigiéndose al bandoneón para 
llorar su obsesión que la hace siempre volver, con la sublime 
metáfora “como un canto en las gotas de tu llanto”. 


Bandoneón, 
hoy es noche de fandango 
y puedo confesarte la verdad, 
copa a copa, pena a pena, tango a tango, 
embalado en la locura 
del alcohol y la amargura. 


Bandoneón, 


para qué nombrarla tanto, 
no ves que está de olvido el corazón 
y ella vuelve noche a noche como un canto 
en las gotas de tu llanto, 


¡che bandoneón! 


Parte C - “Tu canto es el amor que no se dio... che Bandoneón” 


Como un himno al bandoneón, los seis primeros versos de esta 
copla prolongan y declinan los cuatro primeros de la canción, 
presentando al instrumento de música mítico y emblemático como 
el que acompaña con su “canto” las emociones de las personas. 


¿También podría uno atreverse a una interpretación autobiográfica 
del autor, que habla de su propio dolor por un amor perdido: “amor 


” 


que no se dio”, “cielo que soñamos”, siendo él mismo aquel “amigo 


A) 


que se hundió” luchando (“cinchando”) “en la tormenta de un 
querer”? 


¿Y entonces, quizás la enigmática metáfora deportiva del alma fuera 
de juego (“orsai”) podría interpretarse como una alusión elíptica a 
su muerte próxima, frente a la cual su pasión habría pasado los 
limites? 


Tu canto es el amor que no se dio 
y el cielo que soñamos una vez, 
y el fraternal amigo que se hundió 
cinchando en la tormenta de un querer. 
Y esas ganas tremendas de llorar 


que a veces nos inundan sin razón, 


y el trago de licor que obliga a recordar 


si el alma está en “orsai”, che bandoneón. 


150 Véase el apartado dedicado al tango “Griseta”. 


131 Véase el preámbulo. 


Chiquilín de Bachín (1968) 


Vals: 


Horacio Ferrer - Astor Piazzolla 


Interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Quintetto Astor Piazzolla - 
Amelita Baltar / Orquesta Filarmónica de Montevideo 


Circunstancias de su creación 


La canción es introducida por un texto recitado, que presenta, en 
una prosa poética, a la vez las circunstancias de su creación y el 
tema. Como “Balada para un loco”, fue una obra muy exitosa de los 
dos artistas y amigos. 


El tema y la poesía 


Poema bien en el estilo de Horacio Ferrer, que canta con Piazzolla 
su vergiienza de no haber entendido la miseria y el desamparo de 
un pequeño vendedor de rosas en una taberna (“boliche”). 


Después de un preámbulo recitativo, se divide en tres partes A, B, C, 
B es el estribillo que se repite después de C. 


Introducción recitativa 


Tras la pequeña anécdota de aquella cena entre “el músico y el 
poeta”, la descripción que introduce aquel “Chiquilín” es 
impresionante, dibujada con tres palabras (“la carita silenciosa y 
alucinada”), completada con una expresión de desamparo (“un qué 
sé yo de pena antes de tiempo”) que el poeta surrealista siente en 
los ojos ¡y hasta en el remiendo del trasero del pantalón 
(“fundillo”)! 


(Recitativo) 


El cuento que ahora voy a contarles pertenece a esa Buenos Aires 
un poco a contramano que se hace con la medianoche y se manda 
mudar con la primera luz del día. Puede ocurrir, ocurre por igual, 
en un lugar elegante de la Avenida Quintana en el barrio de la 
Recoleta, o en una fonda del bajo. Pero el músico y el poeta 
sentimos la cosa de esta canción en una vieja parrilla vecina del 
mercado del centro, porque allí comiendo un bife nos nació una vez 
al descubrir en una punta de un mantel de papel, la carita silenciosa 
y alucinada del que iba a ser su protagonista. 


Era, sí, uno de esos chicos de la noche que andan de mesa en mesa 
vendiendo flores. Con el fajo de billetes en un bolsillo y un qué sé 
yo de pena antes de tiempo en los ojos y en el remiendo del 
fundillo. 


Tratando de seguir el rastro de ese diminuto personaje trágico, 
hicimos este valsecito con sabor a fábula porteña. 


Parte A - “Por las noches ... y el otro ¡también!” 


La poesía prolonga esta pintura al contar aquel encuentro en la 

taberna y evocar la pobreza del niño con la desgarradora alegoría 
surrealista “come luna y pan de hollín”, antes de decirnos la triste 
fábula de sus noches y sus madrugadas de desesperanza, en la que 


la metáfora lograda “estrella del revés” se prolonga con la alegoría 
de los gatos ladrones en el día de los Reyes. 


La melodía tranquila del valsecito, monótona y triste, restituye bien 
a la vez la desgracia del personaje y la compasión del poeta. 


Por las noches, cara sucia 
de angelito con bluyín, 
vende rosas por las mesas 
del boliche de Bachín. 
Si la luna brilla 
sobre la parrilla, 
come luna y pan de hollín. 
Cada día en su tristeza 
que no quiere amanecer, 
lo madruga un seis de enero 
con la estrella del revés, 
y tres reyes gatos 
roban sus zapatos, 


uno izquierdo y el otro ¡también! 


Parte B - “Chiquilín, dame un ramo ...chiquilín” 


En este estribillo muy corto, que suena como un grito de 
culpabilidad, observemos el contraste eficaz entre el lirismo de la 
melodía, por una parte, el carácter audaz de la alegoría del “ramo 


de voz”, por otra parte, que el poeta le pide para “vender sus 
vergiienzas en flor”. 


Chiquilín, 
dame un ramo de voz, 
así salgo a vender 
mis vergiienzas en flor. 
Baleáme con tres rosas 
que duelan a cuenta 
del hambre que no te entendí, 


Chiquilín. 


Parte C - “Cuando el sol ... le enreda el piolín” 


Ahora nos cuenta el día al día del chiquilín, mediante una 
acumulación de figuras retóricas: 


«La cruel falta de escuela, casi aludida por la asombrosa doble 
figura estilística de los cuatro primeros versos, 


«La evocación metafórica del “oficio” de la madre que va y viene en 
la calle -“yira que te yira”- seguida de la expresión a penas alusiva 
de la vergiienza del niño -“pero no la quiere ver”-, 


«La triste alegoría del barrilete que fabrica en la basura para escapar 
a su condición, 


*Y por fin el extraordinario “niño de mil años”, seguido por el 
enigmático ultimo verso que posiblemente nos dice que el pequeño 
héroe no puede escapar a su miseria, porque “por dentro le enreda 


LO 


el piolín 
cordel. 


, metáfora para decir que está atado en su interior por un 


Cuando el sol pone a los pibes 
delantales de aprender, 
él aprende cuánto cero 

le quedaba por saber. 

Y a su madre mira, 
yira que te yira, 
pero no la quiere ver. 
Cada aurora, en la basura, 
con un pan y un tallarín, 
se fabrica un barrilete 
para irse ¡y sigue aquí! 
Es un hombre extraño, 
niño de mil años, 


que por dentro le enreda el piolín. 


Desencuentro (1962) 


Tango: 


Cátulo Castillo - Aníbal Troilo 


Primera grabación: 


1962 Elba Berón / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Baffa € Berlingieri - 
Rubén Juárez / su grupo - Roberto Rufino / Aníbal Troilo - 
Alfredo Belusi / Osvaldo Pugliese 


Circunstancias de su creación 


Después de su caída en desgracia con el fin del peronismo en 1955, 
el deshielo político de los 60 fue un período de creación prolija para 
Cátulo Castillo. “Desencuentro” es una de sus obras mayores de esa 
época, de nuevo en colaboración con su amigo Troilo, posiblemente 
marcada por su historia personal reciente tan difícil. 


El tema y la poesía 


Esta canción es un grito de desesperanza, más amarga aun que la de 
“La última curda”, o más bien al “la vida es una herida absurda” de 
esta corresponde aquí un “desencuentro con la fe”, una duda 
metafísica muy dolorosa. Es quizás la más “discepoliana” de las 
letras de Cátulo Castillo, con ecos a un “Yira, Yira!” o a un 
“Cambalache”, y sobretodo a “Tormenta”, escritas más de veinte 
años antes. Pero siguiendo la comparación, aquí el estilo es mucho 
más metafórico y alegórico. 


Tres partes A, B y C (pero la B no se repite después de C). 


Parte A - “Estás desorientado ... que Dios te dio” 


Empieza con la metáfora del “trole” para evocar el descarrío del 
protagonista, a quien se dirige como a sí mismo, pero 
inmediatamente precisa que se trata de un “desencuentro con la fe”, 
plasmando el decorado de una crisis metafísica y moral, y la 
metáfora “cruzar el mar” indica la amplitud e intensidad del 
sufrimiento. 


E indica que una de las causas de su desesperanza es la ingratitud 
de la gente, con la sorprendente y tan simbólica alegoría de la 
araña, y culmina con la terrible parábola del “carnaval” (metáfora 
de los humanos, de la sociedad) que “gritando pisoteó la mano 
fraternal que Dios te dio”. Parábola que explica su dolor, por haber 
sido generoso y fraternal con sus semejantes que se lo devolvieron 
muy mal. 


Estás desorientado y no sabés 
qué “trole” hay que tomar para seguir. 
Y en este desencuentro con la fe 
querés cruzar el mar y no podés. 


La araña que salvaste te picó 


- ¡qué vas a hacer! - 
y el hombre que ayudaste te hizo mal 
- ¡dale nomás! - 
Y todo el carnaval 
gritando pisoteó 
la mano fraternal 


que Dios te dio. 


Parte B - “¡Qué desencuentro!... te cuelgan de la cruz” 


A la narración dolorosa sucede en el estribillo el lamento 
desesperado, en el que los dos primeros versos lo resumen todo: 
“¡Qué desencuentro! ¡Si hasta Dios está lejano!”. 


Llanto de total desengaño, y aunque nombra a Dios, se trata ante 
todo de los humanos, como lo dice a continuación con 
desesperación: 


*Explícito con “todo es cuento, todo es vil”, 


«Alegórico con aquel “grupi” que en el “corso” (del carnaval) 
“trampeó a Jesús”, 


«Mezcla de lenguaje directo y de alegoría en los dos últimos versos, 
con el terrible “no te fíes ni de tu hermano”. 


¡Qué desencuentro! 
¡Si hasta Dios está lejano! 


Sangrás por dentro, 


todo es cuento, todo es vil. 
En el corso a contramano 
un grupí trampeó a Jesús... 
No te fíes ni de tu hermano, 


se te cuelgan de la cruz... 


Parte C - “Quisiste con ternura... te va a salir” 


Vuelve a los temas de la parte A, pero aquí con una mezcla de 
ternura y de desengaño, o mejor dicho a cada evocación de amor o 
de moral le responde la dureza del desengaño, expresado con 
imágenes violentas: 


«A su ternura pasada le opone ¡la alegoría del amor personificado 
que lo “devoró...”! 


«A su abrazo respondió ¡la burla y la violencia de un “arpón”! 


«Su fe “en la honradez y en la moral” ¡fue simplemente una 
“estupidez”! 


Y acaba con la evocación simbólica del suicidio, ¡que “en su fracaso 
de vivir” también va a fallar! 


Quisiste con ternura, y el amor 
te devoró de atrás hasta el riñón. 
Se rieron de tu abrazo y ahí nomás 


te hundieron con rencor todo el arpón 


Amargo desencuentro, porque ves 
que es al revés... 
Creíste en la honradez 

y en la moral... 
¡qué estupidez! 

Por eso en tu total 
fracaso de vivir, 

ni el tiro del final 


te va a salir. 


Después (1944) 


Tango: 


Homero Manzi - Hugo Gutiérrez 


Primera grabación: 


1944 Raúl Iriarte / Miguel Caló - 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Raúl Garello - Rubén Juarez - 
Alberto Marino / Orq. Requena - Nelly Omar / Guitarra 


Circunstancias de su creación 


Varios comentarios afirman que Homero Manzi habría sido 
inspirado por la gran cantante Nelly Omar, su muy conocida 
relación amorosa. Además, esta lo afirmó también, como lo hizo 
para varias otras canciones, y especialmente para Malena. Suena 
extraño, si uno lee este tango como la evocación de la muerte de un 
ser querido (una mujer seguramente), ¡sabiendo que Nelly Omar 
falleció 62 años después del deceso de Manzi! 


Aunque a la imaginación del poeta se le autorice toda libertad, 
resulta difícil aceptar esta génesis, aunque, desde luego, hay zonas 
grises en esta letra (véase mas abajo). 


El tema y la poesía 


Se trata muy posiblemente de la muerte de una mujer amada, y su 
“después”: evocación algo cinematográfica de la muerte, luego 
canto del dolor en el recuerdo, y termina con el después enfrentado 
con el pasado. 


Estructura en tres partes A, B, C, B siendo el estribillo que se repite 
después de C. 


Parte A - “Después, la luna en sangre ... tu pálido final” 


Narración dolorosa, con un lenguaje visual, ritmado por las 
anáforas “después” y “luego”, cada una en inicio de un grupo de 
tres versos: 


*“Después” - Dos símbolos celestes anunciadores del “final”: la “luna 
en sangre”, el “oscuro nubarrón”, 


“Luego” - Las expresiones dolorosas de la cara de la agonizante, 


*“Y después” - La oscuridad de la noche que envuelve el 
agotamiento de la mujer y el “deseo de luchar” del protagonista, 


*“Luego” - El final, sugerido mediante el color de la piel de la cara 


(lo que se parece al “se volvió tu cara blanca” de “Milonga triste” en 
1936). 


Después ... 


La luna en sangre y tu emoción, 


y el anticipo del final 
en un oscuro nubarrón. 
Luego ... 
irremediablemente, 
tus ojos tan ausentes 
llorando sin dolor. 

Y después... 

La noche enorme en el cristal, 
y tu fatiga de vivir 
y mi deseo de luchar. 
Luego ... 
tu piel como de nieve, 
y en una ausencia leve 


tu pálido final. 


Parte B - “Todo retorna del recuerdo ... aún es canción” 


Primero recuerda con una nostalgia dolida el pasado difícil -¿muy 
probablemente el de una enfermedad?- con dos grupos de tres 
versos articulados por la anáfora “Todo”: 


*“Todo retorna...”: Las palabras de sufrimiento “pena” y “angustia” 
son seguidas de palabras de interrogación, respectivamente 
“silencio” y “misterio”, difíciles de interpretar, 


*“Todo se abisma ...”: Expresión de desesperanza, pero algo 


enigmática. 


Pero cualquieras que sean las respuestas a estos pequeños enigmas, 
los versos que siguen son un llanto desesperado y bello, primero 
con una tensión dramática de la música en “sombra más fuerte que 
la muerte”, antes de ponerse sombría con los versos de resignación 
que siguen. Notemos la metáfora especialmente lograda “canción 
hecha pedazos ...”, pero también lo positivo que queda sin embargo 
en la memoria del protagonista: “... que aún es canción”. 


Todo retorna del recuerdo: 
tu pena y tu silencio, 
tu angustia y tu misterio. 
Todo se abisma en el pasado: 
tu nombre repetido ... 
tu duda y tu cansancio. 
Sombra más fuerte que la muerte, 
grito perdido en el olvido, 
paso que vuelve del fracaso 
canción hecha pedazos 


que aún es canción. 


Parte C - “Después, vendrá el olvido ... para poder morir” 


Aquí se proyecta en su futuro, cuestionando su capacidad de olvido, 
pero otra vez un enigma en “mentiré para llorar” (¿a menos de 
verlo como puro efecto estilístico dentro de la anáfora “mentiré”?). 


Y sigue el misterio, con la bonita y sorprendente alegoría del 
fantasma en el tinglado: ¿quién baila? ¿Quién es el fantasma del 
pasado, la muerta o lo que se ha vuelto el protagonista en su 
incapacidad de olvidar? 


“Y después”, tarde o temprano, sabe que llorará, porque “en el 
silencio de tu voz, se hará un dolor de soledad” (¡otra linda alegoría 
de Manzi!). 


Y termina comparando su grito con una forma de huir el pasado “en 
arrepentimiento para poder morir”. 


Aquí también algo misterioso: ¿de qué se debe arrepentir? ¿Por qué 
habla de su propia muerte? 


Después ... 
vendrá el olvido o no vendrá 
y mentiré para reír 
y mentiré para llorar. 
Torpe 
fantasma del pasado 
bailando en el tinglado 
tal vez para olvidar. 
Y después, 
en el silencio de tu voz, 
se hará un dolor de soledad 
y gritaré para vivir... 


como si huyera del recuerdo 


en arrepentimiento 


para poder morir. 


El bazar de los juguetes (1954) 


Tango: 


Reinaldo Yiso - Roberto Rufino 


Primera grabación: 


1954 Alberto Podestá / Miguel Caló 


Circunstancias de su creación 


Letrista poco conocido, Reinaldo Yiso quedó profundamente 
arraigado en su lugar de nacimiento, y los temas de sus tangos son 
relacionados con la vida de su barrio. 


Citemos a José Pedro Aresi en la semblanza de Todo Tango: 
“Escribió gran cantidad de tangos de carácter descriptivo, 
empleando versos sencillos, ya que nunca recurrió a la metáfora 
para adornar sus temas.” 


La música es de Roberto Rufino, sobretodo conocido como cantor. 


El tema y la poesía 


Tema algo peculiar, pero sumamente evocador de la miseria de 
aquellos barrios, como un homenaje a los niños y, más aun, un 
himno a las madres. 


No es un cuento de hadas, porque mucho más prosaico, más bien 
algo personal, como un sueño de venganza sobre una infancia difícil 
y la injusticia del mundo: después de muchos años que le habrán 
permitido ganarse bien la vida, vuelve al barrio y compra todos los 
juguetes de una tienda para regalarlos a los niños alrededor ... 
aunque quizás ya no serían estos tan pobres como los de su 
recuerdo doloroso, ¡ni mucho menos! 


Sin embargo, el ensueño no deja de ser conmovedor, con la ayuda 
de la música, simple pero bastante adecuada. 


La canción tiene tres partes, A, B, C, la B siendo un estribillo que se 
repite después de la C. 


Parte A - “Patrón cierre la puerta...yo les quiero dar” 


Inicia el cuento con el diálogo insólito del personaje con el 
vendedor de juguetes, al cual anuncia su intención de comprarle 
todo y su intención de regalarlo a los niños (los “purretes”), con 
tanta ilusión al afirmar “Por una sola noche, yo quiero ser rey 
mago”), y expresa su sensibilidad y su generosidad hacia los niños 
con la sencilla metáfora “el sol de esta alegría que yo les quiero 


” 


dar”. 


Patrón cierre la puerta, no me mire asombrado, 
le compro los juguetes que tiene en el bazar. 
Yo se los compro todos, no importa lo que gasto, 
dinero no me falta para poder pagar. 

Por una sola noche yo quiero ser rey mago, 


para que los purretes de todo el arrabal 


mañana al despertarse aprieten en sus manos 


el sol de esta alegría que yo les quiero dar. 


Parte B - “Al bazar...ni un juguete pa” jugar” 


En el estribillo se concentra toda la emoción del tema, con una 
insistencia quejumbrosa de la música: en los seis primeros versos 
cuenta su desolación de niño al ver en el escaparate los juguetes 
“que nunca iba a tener”, antes de comentar la pobreza extrema de 
la madre y de concluir con su intención generosa e idealista de 
corregir la injusticia del mundo (“yo no quiero que haya un pibe 
que no tenga ni un juguete pa' jugar”). 


Al bazar de los juguetes, 
cuantas veces de purrete, 
me acercaba para ver. 
Para ver de allí, de afuera, 
desde atrás de esa vidriera 
lo que nunca iba a tener. 
Si mi vieja era tan pobre 
le faltaba siempre un cobre 
para comprarnos el pan. 
Y hoy que puedo, 
que la suerte me sonríe, 
yo no quiero que haya un pibe 


que no tenga 


ni un juguete pa” jugar. 


Parte C - “Yo sé...por eso nada más” 


Aquí repite los temas del estribillo, en tono de cuento, de forma 
apaciguada, pero con mucha tristeza al recordar la navidad sin 
juguetes, y sobretodo el dolor de una madre que no podía dar más 
que su ternura y su cariño, penas que quedan grabadas en su 
memoria. 


Yo sé lo que es sentirse en una nochebuena, 
teniendo por regalo un solo cacho “e pan, 
sabiendo que los otros, cruzando la vereda, 
dejaban sus juguetes allí, en medio del zaguán. 
Yo sé lo que es sentirse besado tiernamente 
por una pobre madre que no me pudo dar 
ni el más humilde y pobre de todos los juguetes 


por eso se los compro por eso nada más. 


El bulín de la calle Ayacucho (1925) 


Tango: 


Celedonio Flores / José 8: Luis Servidio 


Primera grabación: 


1925 Carlos Gardel / José Ricardo 


Otras interpretaciones: 


Francisco Fiorentino / Aníbal Troilo - 
Roberto Goyeneche / Aníbal Troilo - Edmundo Rivero / Guitarras 


Circunstancias de su creación 


Este bulín (habitación de soltero) existió (según varias fuentes, 
especialmente la crónica homónima de Todo Tango), era prestado a 
Celedonio Flores (“El negro Cele”), y ahí se reunían los viernes 
cantores y guitarristas amigos del autor. La crónica dice que eso se 
terminó cuando Celedonio se puso de novio, pero en la letra de la 
canción este lo atribuye a la muerte de la muchacha que compartía 
su vida del narrador. 


El tema y la poesía 


Más allá de su poesía, esta letra da una pequeña pintura casi 
sociológica de artistas bohemios del tango de los años 1920, es 
también una muestra del uso del lunfardo (unas veinte palabras). 
Ante todo cuenta una historia y recuerda la amistad de jóvenes muy 
pobres, después habla de su novia y se lamenta de su muerte, que 
fue causa del abandono progresivo de las reuniones. 


La canción consta cinco partes A, B, C, D, E, sin estribillo, pero con 
dos melodías alternas. 


Parte A - “El bulín de la calle ... parece llorar” 


Evoca una época en la que era un pícaro (“rana”) que se las 
arreglaba, y reunía en su habitación a una pandilla (“barra”) de 
muchachos de vida miserable (“fulero”) para jugar a las cartas 
(“timbear”), que ahí encontraban pan (“marroco”) y una cama 
(“catrera”). Pero después de esta enumeración descriptiva y 
concreta, nos lleva en dos palabras a un anticipo de la segunda 
mitad de la canción, personificando al bulín trastornado y 
amargado (“rechiflao, parece llorar”). 


El bulín de la calle Ayacucho, 
que en mis tiempos de rana alquilaba, 
el bulín que la barra buscaba 
pa caer por la noche a timbear, 
el bulín donde tantos muchachos, 
en su racha de vida fulera, 
encontraron marroco y catrera 


rechiflado, parece llorar. 


Parte B - “El primus no me faltaba ... berretín de cantor” 


Evoca los “alimentos” principales, mate y aguardiente, que se 
calentaban en el “primus”*??, luego la guitarra bien cuidada, y aquel 


y 


burgués (¿un poco menospreciado?) con ilusión (“berretín”) de 
cantor, del que posiblemente aprovechaban en el juego. 


El primus no me faltaba 
con su carga de aguardiente 
y habiendo agua caliente 
el mate era allí señor. 
No faltaba la guitarra 
bien encordada y lustrosa 
ni el bacán de voz gangosa 


con berretín de cantor. 


Parte C - “Cotorrito mistongo ... hacia el cielo se fue” 


Y ahora describe la habitación sórdida (“cotorrito mistongo”), pero 
sobretodo cuenta su felicidad con la chica (“piba”) y la catástrofe de 
su muerte en una noche funesta (“fulera”), con la imagen “En un 
vuelo hacia el cielo se fue”. 


Cotorrito mistongo, tirado 
en el fondo de aquel conventillo, 
sin alfombras, sin lujo y sin brillo, 


¡cuántos días felices pasé, 


al calor del querer de una piba 
que fue mía, mimosa y sincera ... 
¡Y una noche de invierno, fulera, 


En un vuelo hacia el cielo se fue! 


Parte D - “Cada cosa era un recuerdo ... empollando mi 
aflicción” 


Ahora cambia el tono de la canción hacia la pena de la pérdida, el 
pesar de los recuerdos que pusieron al narrador desagradable y 
enojado (“cabrero”), y haragán (“rante”). Así explica que los amigos 
se apartaron (“se cortaron”) y se quedo solo meditando 
(“empollando”) su dolor. 


Cada cosa era un recuerdo 
que la vida me amargaba: 
por eso me la pasaba 
cabrero, rante y tristón. 
Los muchachos se cortaron 
al verme tan afligido 
y yo me quedé en el nido 


empollando mi aflicción. 


Parte E - “Y el bulín de la calle Ayacucho... seco de tanto 
llorar” 


Termina con la nostalgia del pasado en el bulín, siempre miserable 


y sórdido (“mistongo y fulero”), y concluye dando un lugar 
importante al recuerdo del burgués engañado (“engrupido”) que 
cantaba y que hoy queda inconsolable. 


Y el bulín de la calle Ayacucho 
ha quedado mistongo y fulero: 
ya no se oye el cantor milonguero, 
engrupido, su musa entonar. 

Y en el primus no bulle la pava 
que a la barra contenta reunía 
El bacán de la rante alegría 


está seco de tanto llorar. 


132 Marca de un hornillo de petróleo muy corriente en esos tiempos. 


El Choclo (1948) 


Tango: 


Enrique Santos Discépolo 8: Catán Marambio - Ángel Villoldo 


Primera grabación: 


1948 Libertad Lamarque / Héctor Stamponi 


Otras interpretaciones: 


Raúl Berón / Aníbal Troilo - Alberto Castillo / Ricardo Tanturi 


Circunstancias de su creación 


(Ref.: L1, p 373) 


Hubo tres versiones de las letras de “El choclo”: la del compositor 
de la música (Ángel Villoldo en 1905), prácticamente olvidada, la 
de Catán Marambio, interpretada en 1941 por Ángel Vargas, y la de 
Discépolo, basada sobre la anterior (de ahí la indicación de los dos 
autores), cuya primera grabación fue la de Libertad Lamarque en 
1948. Esta versión de las letras es la más conocida. 


Es interesante notar por otra parte que Discépolo lo escribió en 
1948, como además “Cafetín de Buenos Aires” y “El choclo”, en su 
época de gran compromiso con el peronismo. 


Fue interpretada por Tita Merello en la película “La historia del 
tango” (1949) de Manuel Romero, y por Alberto Castillo en “Cuatro 


días locos” (1953) de Julio Saraceni (véase el apéndice “Cine y 
tango-canción”). 


El tema y la poesía 


Esta canción, cuya melodía ha sido difundida muy ampliamente, es 
de hecho un himno a este tango que habría permitido a una 
sociedad elevarse por encima de la miseria de los barrios sórdidos. 


Sostenido por la música de Ángel Villoldo, Discépolo nos propone 
aquí un verdadero fresco realista de la sociedad donde nació el 
tango, portador de la ambición del barrio, y describe en una pintura 
densa, directa y coloreada por un uso amplio del Lunfardo: su 
miseria, sus personajes, y hasta más adelante la consagración en 
París. Pero no evita una expresión de nostalgia, vinculada con la 
música del bandoneón. 


A continuación, se comentan esos versos, y se propone traducciones 
e interpretaciones de ciertos términos y expresiones de Lunfardo, 
que quedan difíciles a pesar del uso de buenos diccionarios. 


La canción se puede dividir en cuatro partes, teniendo en cuenta a 
la vez los temas y la melodía. 


Parte A - “Con este tango ... juguetón” 


La evolución del tango, calificado en el primer verso de burlón y 
fanfarrón (“compadrito”), desde sus principios en la margen de la 
ciudad (incluyendo los prostíbulos) hasta conquistar otras esferas de 
la sociedad porteña y también reconocimiento en el mundo, está 
presentada aquí como si resultase de una ambición del suburbio que 
“se ató dos alas” para salir del “sórdido barrial”. En primer análisis, 
suena como una re-escritura de la historia, pero la realidad más 


profunda, las claves de aquel progreso, el poeta las da en los cuatro 
últimos versos, en los que describe una verdadera energía vital y 
una esperanza, juntas con la fuerza de la música y de los 
sentimientos (“llorando en la inocencia de un ritmo juguetón”). La 
melodía y el ritmo de esta parte son también enérgicos y 
conquistadores. 


Con este tango que es burlón y compadrito 
se ató dos alas la ambición de mi suburbio 
con este tango nació el tango, y como un grito 
salió del sórdido barrial buscando el cielo; 
conjuro extraño de un amor hecho cadencia 
se abrió caminos sin más ley que la esperanza, 
mezcla de rabia, de dolor, de fe, de ausencia 


llorando en la inocencia de un ritmo juguetón. 


Parte B - “Por su milagro ... manera de querer” 


Aquí la melodía cambia y se hace un poco más nostálgica, con una 
especie de distancia al hablar del “milagro” de la música, y en un 
atajo evoca el surgimiento de las mujeres de la vida (paicas, grelas), 
las contorsiones de los tangos primitivos (“canyengue en las 
caderas”), y la energía amorosa (“ansia fiera...”), todo eso dentro de 
la miseria simbolizada por la “luna en los charcos”. 


Por su milagro de notas agoreras 
nacieron sin pensarlo las paicas y las grelas, 


luna en los charcos, canyengue en las caderas 


y un ansia fiera en la manera de querer... 


Parte C - “Al evocarte ... al son de un bandoneón” 


Otro cambio de melodía para esta copla que suena como un 
estribillo, aunque no se repite, pero en la que se concentra la 
nostalgia congénita del tango, con los arquetipos del pasado difícil 
(que “rezonga”), la madre desaparecida, el baile y el bandoneón. 


Al evocarte, tango querido, 
siento que tiemblan 
las baldosas de un bailongo 
y oigo el rezongo de mi pasado... 
Hoy que no tengo más a mi madre, 
siento que llega en punta “e pie para besarme 


cuando tu canto nace al son de un bandoneón. 


Parte D - “Carancanfunfa ... y ardió en mi corazón” 


Se vuelve a la melodía y al tono de la parte A, pero con una 
diferencia importante: en lugar de la ambición porteña de la 

parte A, aquí se alude en dos versos a la importancia que adquirió 
el baile del tango en París, lo que contribuyó a su fama mundial y 
quizás a su aceptación por las clases medias y burguesas de Buenos 
Aires. Este aspecto histórico es simbolizado por Caracanfunfa, gran 
bailarín mítico, en la alegoría atrevida y graciosa “en un pernó 
mezclo París con Puente Alsina”. Pero sigue pintando el fresco de 
los personajes de los barrios, que escaparon a su condición gracias 
al amparo del tango, en una sarta de palabras de lunfardo, como: 
gavión (galán), bacán (hombre acomodado que mantiene a una 


mina), shusheta (chulo), cana (cárcel), reo (delincuente), misiadura 
(miseria). 


Carancanfunfa se hizo al mar con tu bandera 
y en un pernó mezcló a París con Puente Alsina. 
Fuiste compadre del gavión y de la mina 
y hasta comadre del bacán y la pebeta. 
Por vos shusheta, cana, reo y misiadura 
se hicieron voces al nacer con tu destino... 
¡Misa de faldas, querosén, tajo y cuchillo, 
que ardió en los conventillos y ardió en mi corazón. 
¡Misa de faldas, querosén, tajo y cuchillo, 


que ardió en los conventillos y ardió en mi corazón. 


El ciruja (1926) 


Tango: 


Alfredo Marino - Ernesto de la Cruz 


Primera grabación: 


1926 Carlos Gardel / Barbieri € Ricardo 


Otras interpretaciones: 


Tita Merello / Carlos Figari - Julio Sosa / Francini € Pontier 


Circunstancias de su creación 


Según Juan Montero Aroca (Ref. L2, P. 109), este tango nació de un 
desafío acerca de la escritura de un tango en lunfardo, y el editor 
Julio Korn, al no estar convencido, se limitó a imprimir 500 
ejemplares de la partitura, pero ¡muy pronto tuvo que imprimir 150 
000 que se vendieron en poco tiempo! 


Por otra parte, recordemos la anécdota sobre el viaje de Lorca a 
Buenos Aires donde, en una reunión, fue al piano y cantó 
integralmente “El ciruja” (véase en el Cuadro 1 el apartado sobre 
Lorca). 


El tema y la poesía 


Nos cuenta una historia de personajes de un mundo fuera de lo 
acostumbrado en el tango-canción: no son ni compadres, ni paicas, 
ni grelas, ni obreros, porque viven en el entorno muy marginal y 
miserable de la zona de las “quemeras” (los vertederos). Pero ahí 
tampoco faltaban las estafas, el robo, los chulos (“cafiolos”, 
“vidalitas”), el juego, las carreras de caballos, las peleas y los duelos 
a cuchillo, la cárcel, pero también el amor. En síntesis, es la 
evocación de una micro sociedad de miseria, sentimientos y 
violencia, con la fuerza de su idioma específico, el lunfardo. Es la 
historia de tres personajes turbios: un joven trapero delincuente?**, 
su querida ocasional, muchacha que vivía de trapicheo y estaba 
bajo dominio de un chulo. 


La estructura de la letra es poco usual: empieza por un estribillo 
(parte A), que se repite después de la D, luego partes B, C, D, con 
dos melodías: una para A y C, la otra para B y D. 


Parte A - “Como con bronca y junando ... que fue su único 
ideal” 


El protagonista sale de la cárcel, “como con bronca” y acechando 
alrededor de reojo (“junando de rabo de ojo”), y se dirige al barrio, 
temiendo que haya desaparecido su cuartito (“bulincito”) en aquel 
terreno baldío (“potrerito”), ¡su “único ideal”! 


Como con bronca, y junando 
de rabo de ojo a un costado, 
sus pasos ha encaminado 
derecho pa'l arrabal. 


Lo lleva el presentimiento 


de que, en aquel potrerito, 
no existe ya el bulincito 


que fue su único ideal. 


Parte B - “Recordaba aquellas horas ... y jugó con su pasión” 


Es la parte más difícil de comprender, debido a un uso intenso del 
lunfardo (palabras y expresiones), en la que el protagonista 
recuerda unos momentos de diversión (“garufa”), cuando no tenía 
trabajo (“minga de laburo”), se dedicaba a robar en bolsillos 
(“punguia”), a jugar a las cartas (“escolasear al codillo”) y a buscar 
un ligue (un “metejón”) en las carreras de caballos (“los burros”). 


Cuando los policías no le vigilaban (“no era tan junao por los 
tiras”), robaba a la muchacha ligada sin que se diera cuenta!?*, Pero 


otra muchacha le robaba todo el dinero (“le solfeaba todo el 
vento”), aprovechando de su pasión por ella. 


Recordaba aquellas horas de garufa 
cuando minga de laburo se pasaba, 
meta punguia, al codillo escolaseaba 
y en los burros se ligaba un metejón; 
cuando no era tan junao por los tiras, 
la lanceaba sin tener el manyamiento, 
una mina le solfeaba todo el vento 


y jugó con su pasión. 


Parte C - “Era un mosaico diquero ... que le shacaba al matón” 


Aquí nos describe en seis versos coloridos esta muchacha llamativa 
(“un mosaico diquera”), que trabajaba (“yugaba”) en las quemeras, 
y sobretodo ladrona empedernida (“mechera de profesión”), que 
además estaba bajo tutela (“engrupida”) de una especie de chulo 
proxeneta (“cafiolo vidalita”), a quien entregaba el dinero (“guita”) 


z 


que robaba al ciruja (“shacaba al matón”). 


Era un mosaico diquero 
que yugaba de quemera, 
hija de una curandera, 
mechera de profesión; 
pero vivía engrupida 
de un cafiolo vidalita 
y le pasaba la guita 


que le shacaba al matón. 


Parte D - “Frente a frente ... y solloza en su dolor” 


Ahora el duelo, en el que se enfrentaron (“se trenzaron”) los dos 
valentones (“guapos”), que termina por la muerte del chulo, 
resumida por la bonita metáfora lunfarda “al cafiolo le cobró caro 
su amor”. Y el círculo se cierra, con el ciruja fuera de la cárcel (“ya 
libre'e la gayola”), ha perdido a la querida, y termina contemplando 
el sol en la acera (“campaneando un cacho'e sol en la vereda”***) y 
llorando su amor perdido!**, 


Frente a frente, dando muestras de coraje, 


los dos guapos se trenzaron en el bajo, 


y el ciruja, que era listo para el tajo, 
al cafiolo le cobró caro su amor. 
Hoy, ya libre'e la gayola y sin la mina, 
campaneando un cacho'e sol en la vereda, 
piensa un rato en el amor de su quemera 


y solloza en su dolor. 


133 El “ciruja”, un trapero que vende cosas recuperadas en los 
vaciaderos. Algunos autores ven también ahí un apodo con relación 
a cirujano, a causa de su maña con el cuchillo, pero no es muy 
convincente. 


134 Intento de traducción del lunfardo “la lanceaba sin tener el 
manyamiento”). 


135 José Gobello, en su tiempo presidente de la Academia del 
Lunfardo, decía de este verso: “la miseria física, la desmoralización, 
no han logrado nunca expresarse de modo tan elocuente”. 


136 Interpretación del lunfardo “el amor de su quemera” : quemera 
es aquí entendido en su sentido de persona que trabaja en la 
quemera, o sea la muchacha. 


El corazón al sur (1975) 


Tango: 


Eladia Blazquez (letras y música) 


Primera grabación: 


1975 Eladia Blazquez / Raúl Garello 


Otras interpretaciones: 


Eladia Blazquez / José Carli - 
Eladia Blazquez 8: María Graña / Guitarra 


Circunstancias de su creación 


Héctor Benedetti, en su libro “Nueva historia del tango” (Ref. L5, 

p. 258), nos indica la “predilección temática de Blázquez, centrada 
fundamentalmente en la porteñidad, la descripción de la ciudad y la 
relación de esta con el habitante promedio”. 


Según Julio Nudler en Todo Tango (Ref.: W1: artículo sobre Eladia 
Blazquez), su tango más popular fue El corazón al sur, “que registró 
en 1976. Blázquez había nacido en Avellaneda, ciudad lindante con 
Buenos Aires por el sur de ésta. Ese punto cardinal equivale para los 
porteños a pobre y popular.” Más allá de esta cita, la semblanza de 
Julio Nudler es globalmente bastante negativa hacia Eladia 
Blazquez. 


El tema y la poesía 


Lejos del “barro y la humedad de un arrabal de luna y fango” que 
nos canta en “La voz de Buenos Aires”, Eladia Blazquez evoca aquí 
su infancia feliz, con su padre trabajador honrado, en un ambiente 
tranquilo y sano que la formó, y permanece para siempre en su 
memoria y su corazón, recuerdo reforzado por los desencantos de la 
sociedad que descubrió más adelante, y simbolizado por la palabra 
emblemática “Sur” en el título. 


Es también una evocación poética y nostálgica de su barrio, de su 
madre, de la gente y de las cosas, en ese “punto cardinal” al que 
vuelve. 


No es inútil recordar que esta hija de inmigrantes andaluces se crío 
en un ambiente de canción española (esta misma influenciada por el 
flamenco), que también interpretó profesionalmente, antes de 
volcarse con el tango bastante más tarde. 


Parte A - “Nací en un barrio...mirando al sur” 


La pobreza de aquel barrio, muy probablemente obrero, se indica 
sólo en el primer verso con el eufemismo “donde el lujo fue un 
albur”, e inmediatamente en el segundo verso anuncia el propósito 
de la canción con las palabras de su título. 


En general, en toda esta copla la poetisa alterna elementos 
descriptivos o evocadores (el barrio, el padre, por una parte, el 
magnate y el tahúr por otra) con indicaciones muy personales 
(idiosincráticas) donde reitera su fidelidad a ese “sur” de su 
infancia. 


Observemos las metáforas de la “abeja en la colmena” y del 
“corazón mirando al sur”, y subrayemos la admiración y el respeto 
hacia su padre, sostenidos por la intensidad de la música en el 
cuarto verso. 


Nací en un barrio donde el lujo fue un albur, 
por eso tengo el corazón mirando al sur. 
Mi viejo fue una abeja en la colmena, 
las manos limpias, el alma buena... 

Y en esa infancia, la templanza me forjó, 
después la vida mil caminos me tendió, 

y supe del magnate y del tahúr, 


por eso tengo el corazón mirando al sur. 


Parte B — “Mi barrio fue ... mirando al sur” 


Después de la primera copla que plasma el decorado, el estribillo es 
un verdadero canto de amor nostálgico a su barrio y a su gente, 
empezando con la evocación sutil de la madre, la dicha y la paz de 
las cosas sencillas y del jardín y su césped (“paz en la gramilla”). 
Después canta el pesar del pasado que no volverá, emoción que 
culmina (letra y música) en los tres últimos versos con la evocación 
dolorosa de su partida. 


Mi barrio fue una planta de jazmín, 
la sombra de mi vieja en el jardín, 
la dulce fiesta de las cosas más sencillas 
y la paz en la gramilla de cara al sol. 
Mi barrio fue mi gente que no está, 


las cosas que ya nunca volverán, 


si desde el día en que me fui 
con la emoción y con la cruz, 


¡yo sé que tengo el corazón mirando al sur! 


Parte C - “La geografía de mi barrio...mirando al sur” 


Aquí marca la pauta con la metáfora de la “geografía” para decir su 
memoria del barrio, muy posiblemente de su juventud, evocando la 
vida del barrio plasmada por la esquina, el almacén y los niños (el 
piberío). Y vuelve en pensamiento al lugar y a la niñez, siempre con 
“el corazón mirando al sur”. 


La geografía de mi barrio llevo en mí, 
será por eso que del todo no me fui: 
la esquina, el almacén, el piberío... 

los reconozco... son algo mío... 
Ahora sé que la distancia no es real 

y me descubro en ese punto cardinal, 

volviendo a la niñez desde la luz 


teniendo siempre el corazón mirando al sur. 


El último organito (1949) 


Tango: 


Homero Manzi - Acho Manzi 


Primera grabación: 


1949 Edmundo Rivero / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Susana Rinaldi / Juan Carlos Cuacci 


Circunstancias de su creación 


El rol exacto de Acho, el hijo de Homero Manzi, en esta obra, no 
está bastante claro. Oficialmente, Acho compuso la música, pero se 
puede leer en Internet que habrían escrito juntos la letra. Existe 
también una duda, ya que Nelly Omar, que tuvo una relación 
complicada con Manzi, ¡afirmara que ella fue la compositora (cf. 
Ref. L2, p. 235)! Es verdad que Acho en 1949 tenía sólo quince 
años...pero este no fue el único tema de reivindicación de Nelly 
Omar...(véase exégesis de Malena). 


Por otra parte, se atribuye a Acho el pequeño recitativo que se 
añade como introducción: 


“Melancólica imagen del último organito, volverás por los antiguos 
callejones de barro cada vez que los tangos recuerden el arrabal 
perdido, y renazcan los hombres y las cosas muertas en el milagro 


de la evocación.” 


El tema y la poesía 


El organito y el organillero que lo manejaba eran, alrededor del 
1900, como lo explica Viviana H. Fernández en su libro homónimo 
(cf. Ref. L23), el primer medio de divulgación del tango, antes de 
los gramófonos y los discos (citas entre comillas a continuación). 


Recorrían los arrabales, y los poetas del tango los han cantado, 
siendo quizás Evaristo Carriego el primero, especialmente en “Has 
vuelto” (véase Cuadro 1 de la sección A, apartado dedicado a 
Carriego). 


En estas letras, Homero Manzi evoca, con el tema del organito, los 
barrios pobres y sus arquetipos, inspirándose evidentemente de los 
temas de Carriego, que además menta en sus versos. 


La canción se recorta clásicamente en tres partes A, B, C, B siendo el 
estribillo que se repite después de C. 


Parte A - “Las ruedas embarradas ... el pálido marqués” 


Aquí se trata de un organito “de mayor porte”, trasladado en un 
carro tirado por un caballo, conocido como “pianito a manija”. 
Desde el primer verso se habla del barro, uno de los arquetipos 
característicos del arrabal, y en los siguientes se puede ver un guiño 
al “Organito de la tarde” de José González Castillo, especialmente 
con la mención del “rengo” (cojo). 


Los versos 5 a 8 describen la escena con otros arquetipos (esquina, 
luna, almacén) muy típicos de Manzi, pero merece ser resaltada la 
poesía sonora y visual de “con pasos apagados elegirá la esquina 
donde se mezclan luces de luna y almacén”, dos versos que 
comunican un ambiente a pesar de la lejanía para los lectores de 


hoy que somos. 


Y completa el decorado con la evocación del espectáculo que 
proporcionaba el organillero a los niños del barrio. 


Citemos a Viviana Hernández: “La gente se reunía a su alrededor 
para escucharlos y en ocasiones se armaban espontáneamente 
bailes. Y algo más adelante, cuando aparecieron organitos un poco 
más sofisticados, con una hornacina en la que solía haber un par de 
muñecos autómatas que bailaban al ritmo de la música”. Estos 
muñecos son evocados por Manzi en “la pálida marquesa y el pálido 
marqués”. 


Las ruedas embarradas del último organito 
vendrán desde la tarde buscando el arrabal, 
con un caballo flaco y un rengo y un monito 
y un coro de muchachas vestidas de percal. 
Con pasos apagados elegirá la esquina 
donde se mezclan luces de luna y almacén 
para que bailen valses detrás de la hornacina 


la pálida marquesa y el pálido marqués. 


Parte B - “El último organito ... sentado en el umbral” 


Aquí surgen dos poemas de Carriego: 


*“El alma del suburbio”, en el que evoca “la tísica de enfrente...” 
(véase el Cuadro 1, apartado “Evolución de las letras, poesía”), a la 
que alude también en “Barrio de tango” con “la pálida vecina”), 
vecina que este último organito encuentra muerta... 


*“Has vuelto”, del que hace revivir el ciego a quién Carriego 
atribuía “ Borrosas memorias de cosas lejanas ... de cosas de cuando 
sus ojos tenían mañanas ... la novia... ¡Quién sabe!” 


Y termina esta copla con la aliteración ritmada “fuma, fuma y fuma 
sentado en el umbral”. 


El último organito irá de puerta en puerta 
hasta encontrar la casa de la vecina muerta, 
de la vecina aquella que se cansó de amar; 
y allí molerá tangos para que llore el ciego, 
el ciego inconsolable del verso de Carriego, 


que fuma, fuma y fuma sentado en el umbral. 


Parte C - “Tendrá una caja blanca ... se quedará sin voz” 


Sublime y desgarrador, Manzi el poeta de la nostalgia de los 
arrabales toma aquí la batuta para decirnos la muerte del último 
organito, parábola del final del “alma del suburbio”, quizá también 
recuerdo de su propia niñez, siendo que está a dos años de su 
deceso, y bien lo sabe. 


Termina con la alegoría conmovedora del organito que se va al más 
allá, peor, ¡“se perderá en la nada”!, quitándole su voz al alma del 
suburbio. 


Tendrá una caja blanca el último organito 


y el asma del otoño sacudirá su son, 


y adornarán sus tablas cabezas de angelitos 
y el eco de su piano será como un adiós. 
Saludarán su ausencia las novias encerradas 
abriendo las persianas detrás de su canción, 
y el último organito se perderá en la nada 


y el alma del suburbio se quedará sin voz. 


En esta tarde gris (1941) 


Tango: 


José María Contursi - Mariano Mores 


Primera grabación: 


1941 Francisco Fiorentino / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Aníbal Troilo - 
Julio Sosa / Leopoldo Federico - Ikuo Abo / Masaichi Sakamoto 


Circunstancias de su creación 


Obra de los creadores del famoso Gricel (1942), historia 
autobiográfica de un amor interrumpido. 


Juan Montero Aroca (cf. Ref.: L2, p 265), evocando la historia de 
aquel amor, afirma que “después de 1937, las letras de José María 
son siempre la repetición del amor desgraciado”. 


Y efectivamente estas letras tratan del mismo tema, con el mismo 
procedimiento: en las dos coplas habla el narrador (el mismo 
autor), y en el estribillo recuerda palabras de la mujer . 


“Gricel” tuvo un éxito mucho más importante, probablemente 
debido a la especificidad de sus letras que cuentan una historia, 
pero “En esta tarde gris” sobresale por su música y su intensidad. 


El tema y la poesía 


Aun más que Gricel, este tango es un llanto del narrador, un 
hombre que sufre intensamente por la ruptura de un gran amor, y 
por la consciencia de su propia culpabilidad en esta. 


Llanto muy romántico, con todos los componentes y los matices de 
los males de amores, con múltiples inflexiones dramáticas 
simultáneas del canto y de la música, como un diálogo entre los 
dos. 


Parte A - “Que ganas de llorar...en esta arde gris” 


La atmósfera de la canción se establece desde los dos primeros verso 


” 


con “llorar”, “gris”, “lluvia”. 


Luego empieza la queja con el remordimiento del narrador por su 
culpa en la separación, y llora el amor perdido con palabras y 
expresiones sobrias y sin gran originalidad pero bien evocadoras, 
antes de introducir lo que le decía la muchacha (“hoy es tu voz que 
vuelve a mí”). 


¡Qué ganas de llorar en esta tarde gris! 
En su repiquetear la lluvia habla de ti... 
Remordimiento de saber 
que por mi culpa, nunca, 
vida, nunca te veré. 


Mis ojos al cerrar te ven igual que ayer, 


temblando, al implorar de nuevo mi querer... 
¡Y hoy es tu voz que vuelve a mí 


en esta tarde gris! 


Parte B - “Ven...como una maldición” 


Hasta aquí era sólo una introducción, quejumbrosa, claro, pero 
bastante controlada. 


Ahora el narrador nos cuenta el lamento de la muchacha que le 
suplica que venga, en la anáfora “ven” que va intensificándose en 
tres repeticiones cada vez más dramáticas, y se acaba con una 
cuarta donde “No” remplaza “ven” (observemos que entre el 
primero y el segundo “ven” hay una subida con un intervalo 
musical muy grande entre las notas -séptima-, lo mismo entre el 
tercer “ven” y el “no”). 


En la segunda repetición hay una acumulación de palabras de dolor, 
enumeradas casi sin respiración (como palabras entrecortadas con 
sollozos) -desde “cansada” hasta “solas”- , que desembocan en “con 
mi corazón”. 


En las cuatro repeticiones, hay también un in crescendo dramático 


” 


en las letras: “no puede más el alma mía”, “apiadate de mi dolor”, 


” 


“ahogada en llanto”, “como una maldición”. 


Ven 
-triste me decías-, 
que en esta soledad 
no puede más el alma mía... 


Ven 


y apiadate de mi dolor, 
que estoy cansada de llorarte, 
sufrir y esperarte 
y hablar siempre a solas 
con mi corazón. 

Ven, 
pues te quiero tanto, 
que si no vienes hoy 
voy a quedar ahogada en llanto... 
No, 
no puede ser que viva así, 
con este amor clavado en mí 


como una maldición. 


Parte C - “No supe comprender... en esta arde gris “ 


En esta copla, el narrador empieza confesando su culpa con la 
muchacha, su egoísmo y su ligereza de seductor empedernido, antes 
de revivir sus palabras y realizar que sigue amándola, y expresa su 
sufrir con la metáfora dramática “hoy es tu voz que sangra en mí”. 


Este sentimiento se prolongará un año después en “Gricel”. 


No supe comprender tu desesperación 


y alegre me alejé en alas de otro amor... 


¡Qué solo y triste me encontré 
cuando me vi tan lejos 
y mi engaño comprobé! 
Mis ojos al cerrar te ven igual que ayer, 
temblando, al implorar de nuevo mi querer... 
¡Y hoy es tu voz que sangra en mí, 


en esta tarde gris! 


Esquinas porteñas (1933) 


Vals: 


Homero Manzi - Sebastián Piana 


Primera grabación: 


1934 Fernando Días / Francisco Lomuto 


Otras interpretaciones: 
Ernesto Famá / Francisco Canaro - 


Ángel Vargas / Ángel D'Agostino - 
Mercedes Simone / Ernesto de la Cruz 


Circunstancias de su creación 


Es una de las obras maestras del binomio excepcional Manzi - Piana 
que, en la época de oro del tango, crearon milongas y valses 
inolvidables. 


El tema y la poesía 


Evocación muy nostálgica de un amor de juventud que la muerte se 
llevó, mezclada con una pintura (“las acuarelas de mi evocación”) 


de los barrios de aquel entonces. Un vals en el que se conjugan los 
talentos de Manzi y de Piana, que entrelazan el antiguo dolor del 
ser perdido con la poesía de los barrios porteños. 


Estructura clásica en tres partes A, B, C, B siendo el estribillo que se 
repite después de C. 


Parte A - “Esquina de barrio ... que no vuelve más” 


Esta copla es típica de Manzi por sus figuras estilísticas, con un 
vocabulario simple y sin lunfardo, y sobretodo que transmite la 
emoción del hombre y pinta el contexto: 


*Personificación de la esquina y de los elementos - luna, sol, lluvias 
- en las metáforas “te pintan” y “te lloran”, 


«Magnifica metáfora “en las acuarelas de mi evocación” que nos 
lleva a ver el paisaje y percibir los sentimientos, 


«La luna - tan importante en la poesía de Manzi - aquí empleada en 
la metáfora “treinta lunas ...” para situar la historia en el tiempo, 


«Las múltiples callecitas personificadas en “nos vieron pasar”, que 
ayudan a mantener vivo el recuerdo a pesar de tantos años, 


«Sólo el verso octavo evoca el drama, con una metáfora simple y 
hablante: “tomaste la senda que no vuelve más” 


Esquina de barrio porteño 
te pintan los muros la luna y el sol. 
Te lloran las lluvias de invierno 
en las acuarelas de mi evocación. 


Treinta lunas conocen mi herida 


y cien callecitas nos vieron pasar. 
Se cruzaron tu vida y mi vida, 


tomaste la senda que no vuelve más. 


Parte B - “Calles, donde la vida mansa ... camino de Dios” 


Ahora el estribillo, en el que llora el doloroso recuerdo del amor 
destruido por la muerte. 


Los tres primeros versos dicen la desesperanza de una “vida mansa” 
que desapareció, llevándose la pasión y hasta “la fe”. 


Luego, la crueldad de saber que ya no volverá, descrita mediante la 
imagen “golpeando en cada puerta...”. 


Y vuelve a la evocación casi obsesiva de la dulce nostalgia de los 
paseos en las callecitas (estas tienen también un lugar importante 
en la poesía de Manzi, como por ejemplo en Sur). 


Y termina su lamento con dos metáforas: una cargada de símbolos 
poéticos -“compañera del sol y las estrellas”-, la otra que confirma a 
la vez lo irremediable y la elevación -“camino de Dios”-. 


Calles, donde la vida mansa 
perdió las esperanzas, 
la pasión y la fe. 
Calles, si sé que ya está muerta, 
golpeando en cada puerta 
por qué la buscaré? 


Callecitas, sombreadas de poesía, 


nos vieron ir un día 
felices los dos. 
Compañera del sol y las estrellas, 
se fue la tarde aquella 


camino de Dios. 


Parte C - “ Los vientos murmuran ... el paisaje de mi 
evocación” 


Vuelve a la personificación de los elementos, con las metáforas de 
los vientos y de las sombras que evocan su pena y confirman la dura 
realidad. Añade la alegoría tan evocadora del nombre “escrito en 
las noches serenas” que le persigue “como una obsesión”. 


Y concluye dirigiéndose con cariño a aquella “esquinita”, repite la 
bella imagen de la luna y el sol, pero no puede impedirse 
reprocharle llorar con sus “lluvias de invierno”, y así enturbiar su 
memoria, porque “manchás el paisaje de mi evocación”. 


Los vientos murmuran mi pena, 

Las sombras me dicen que ya se marchó. 
Y escrito en las noches serenas 
encuentro su nombre como una obsesión. 
Esquinita de barrio porteño, 
con muros pintados de luna y de sol, 
que al llorar con tus lluvias de invierno 


manchás el paisaje de mi evocación. 


Esta noche me emborracho (1928) 


Tango: 


Enrique Santos Discépolo (letras y música) 


Primera grabación: 


1928 Carlos Gardel / Barbieri € Ricardo 


Otras interpretaciones: 


Azucena Maizani / Dúo Delfino Parada - 
Alberto Echagie / Juan D'Arienzo - Charlo / Francisco Canaro - 
Alberto Castillo / Ricardo Tanturi 


Circunstancias de su creación 


Fue uno de los primeros tangos que consagraran Discépolo como 
letrista de tango, lo que le permitió escapar quizás de una vida de 
oscuro actor o autor de teatro. Lo estrenó Azucena Maizani en una 
obra de teatro en la escena del Maipo, en mayo 1928. La fama de la 
canción se agrandó con las interpretaciones de Gardel en París, 
luego con su grabación. 


El tema y la poesía 


El protagonista, muy posiblemente un juerguista, ve surgir de un 
cabaret una mujer destrozada por la vida, aun más patética por su 
forma de vestir y unas actitudes extravagantes y fuera de lugar. Y el 
hombre queda asombrado y conmovido, a punto de llorar, ¡porque 
aquella fue una mujer que diez años atrás él había amado hasta 
perderse! 


Estructura de la canción en tres partes A, B, C, sin repetición de B. 


Parte A - “Sola, fané, descangayada, ... pa' no llorar” 


Descripción terrible, directa, sin matices, con adjetivos sin piedad - 
usada, estropeada, desgastada (“fané”, “descangayada”), torcida 
(“chueca”), “gallo desplumao”, etc. -, y sin embargo con actitud 
fanfarrona (“compadreando”), hasta tal punto que el protagonista 


49) 


no pudo soportar y huyó (“me rajé”), para no llorar. 


Sola, fané, descangayada, 
la vi esta madrugada 
salir de un cabaret; 
flaca, dos cuartas de cogote 
y una percha en el escote 
bajo la nuez; 
chueca, vestida de pebeta, 
teñida y coqueteando 
su desnudez... 


Parecía un gallo desplumao, 


mostrando al compadrear 
el cuero picoteao... 
Yo, que sé cuando no aguanto más, 
al verla así rajé, 


pa' no llorar. 


Parte B - “¡Y pensar que hace diez años, ... cuando se fue” 


Recuerda con dolor e indignación (“¡Y pensar que hace diez años, 
fue mi locura!) aquel pasado donde estaba enamorado de ella “por 
su hermosura”; y expresa amargura, y hasta un desdén violento, 
¡comparándola con un coche viejo (“cascajo”)! Porque por ella 
hasta le quitó a su madre lo mínimo para vivir, habiéndose hecho 
abyecto (“ruin”) y sacacuartos (“pechador”). Y cuando la mujer le 
dejó, se arrastró como un desgraciado “de rodillas, sin moral”. 


Y se comprende ahora que el llanto evocado más arriba, no era 
llanto de pena por la decadencia de aquella mujer, sino llanto sobre 
su propio pasado, como lo explicita en la parte C. 


¡Y pensar que hace diez años, 
fue mi locura! 
¡Que llegué hasta la traición 
por su hermosura!... 
Que esto que hoy es un cascajo 
fue la dulce metedura 
donde yo perdí el honor; 


que chiflao por su belleza 


le quité el pan a la vieja, 
me hice ruin y pechador... 
Que quedé sin un amigo, 
que viví de mala fe, 
que me tuvo de rodillas, 
sin moral, hecho un mendigo, 


cuando se fue. 


Parte C - Nunca soñé que la vería ... pa' no pensar” 


Claro que no podía adivinar que lo de hoy podría ocurrir, verla 
como muerta (¡“requiscat in pace”!), y se vuelve loco al imaginar 
que la que trata con menosprecio de “ese cachivache” le haya 
llevado al fracaso. Y sigue con una frase del “filosofo” del tango que 
era, con el tema de la “fiera venganza del tiempo”, antes de repetir 
el dolor que lo envenena, por lo cual ¡justifica por fin el titulo, al 
anunciar la borrachera a la que se va a entregar! 


Nunca soñé que la vería 
en un “requiscat in pace” 
tan cruel como el de hoy. 

¡Mire, si no es pa” suicidarse 
que por ese cachivache 
sea lo que soy!... 

Fiera venganza la del tiempo, 


que le hace ver deshecho 


lo que uno amó... 
Este encuentro me ha hecho tanto mal, 
que si lo pienso más 
termino envenenao. 
Esta noche me emborracho bien, 
me mamo, ¡bien mamao!, 


pa' no pensar. 


Estampa de varón (1938) 


Milonga: 


Américo Surdé - Mariano Mores 


Primera grabación: 


Alberto Echagúe / Juan D'Arienzo 


Circunstancias de su creación 


Así como lo indica el título, la letra de esta milonga es una estampa, 
en el sentido de pintura o descripción de un arquetipo, como un 
icono. Sin embargo, da una pequeña idea, estilizada desde luego, de 
uno de estos personajes de los entornos donde se desarrolló el 
tango, los “compadres”. El origen lejano de estos personajes sería el 
gaucho desarraigado en los suburbios de Buenos Aires, pero aquí se 
trata especialmente de aquellos que se dedicaban a hazañas 
violentas, formaban parte del hampa, eran a veces guardaespaldas 
de políticos, etc. (véase el Cuadro 1 en la sección A). 


Esta milonga, con música de Mariano Mores, nos canta con 
admiración una de estas figuras típicas. 


El tema y la poesía 


El retrato presentado en esta milonga se focaliza en dos aspectos de 


la virilidad del compadre, el coraje físico en los duelos con cuchillo 
hasta morir, el deseo sexual por las mujeres. En esta canción de 
1938, el estilo es directo, popular y poco poético, pero los temas 
son los mismos que los de “Jacinto Chiclana” en 1965, en esta 
última con el arte literario de poco menos que Jorge Luis Borges. 


Parte A - “Es popular su figura ... Humillara su altivez” 


Descripción admirativa de un arquetipo “popular” que nace y 
muere en el hampa, maleante, pero ante todo “hecho a bravura y 
coraje”. Los dos últimos versos son un eufemismo para subrayar dos 
rasgos de personalidad centrales, la “altivez” y el amor propio, que 
subyacen su coraje. 


Es popular su figura 
Como arrogante su estampa, 
Nació en la sombra del hampa 
Y allí tendrá sepultura. 

Su corazón de malevo 
Hecho a bravura y coraje, 
Jamás temió que el ultraje 


Humillara su altivez. 


Parte B - “Es un bravo varón ... No promete jamás” 


Este estribillo recuerda la valentía y la hombría para empezar, 
precisando que ya no existieran mucho esas cualidades (“hecho al 
tiempo de ayer”), pero lo describe como tosco, al evocar su hablar 
básico, y lo compensa después presentando cualidades de 


personalidad interesantes, además de su coraje físico: constante, 
tenaz, hombre de palabra. 


Es un bravo varón 
Hecho al tiempo de ayer, 
Parco y lento al hablar 
Su palabra es acción. 
El coraje es su ley 
Es constante y tenaz, 
Lo que no ha de cumplir 


No promete jamás. 


Parte C - “Pero hay algo que al fin ... y el amor es amor” 


Aquí se canta un aspecto también esencial, su deseo de varón hacia 
las mujeres, que es a la vez su único punto débil y el rasgo de su 
virilidad. 


¡Pero no nos equivoquemos! Lo que lo “domina” y “ahoga” no es la 
mujer, es solo la violencia de su deseo varonil, ¡“porque sabe 
querer”! 


Pero hay algo que al fin 
Lo domina también, 
Son dos ojos de luz 


Y una boca de flor; 


Que lo miran ahogar 
Que no puede pensar, 
Porque sabe querer 


Y el amor es amor. 


Flor de lino (1946) 


Vals criollo: 


Homero Expósito - Héctor Stamponi 


Primera grabación: 


1946 Raúl Iriarte - Miguel Caló 


Otras interpretaciones: 


Floreal Ruiz / Aníbal Troilo 


Circunstancias de su creación 


Juan Montero Aroca cuenta una anécdota interesante sobre la 
creación de la obra (Ref. L2, p. 301): Héctor Stamponi esbozó una 
melodía y se la hizo escuchar por teléfono a Homero Expósito. 
Pocos días después, también por teléfono, este último lee a Héctor 
una letra que encajaba perfectamente con la melodía. Sin embargo, 
Stamponi tuvo que esperar varias semanas hasta que Homero 
trajera la versión final. Se comprende el fastidio de Stamponi frente 
al perfeccionismo de Homero, pero lo importante, al fin y al cabo, 
es el resultado tan logrado que produjeron juntos. 


El tema y la poesía 


El campo no es un tema frecuente en el tango y, aunque se trata de 
una historia de amor que no pudo ser, el campo en sí mismo, a 
través del protagonista que es agricultor, juega un papel no 
segundario en la historia. 


Estructura acostumbrada en tres partes A, B, C, B siendo el estribillo 
que se repite después de C. 


Parte A - “Deshojaba noches ... la siempre noche de mi 
soledad” 


Las figuras estilísticas no faltan, para contar a la vez con matices y 
con nostalgia, el entorno y los protagonistas de una historia de 
amor campestre, entre el amo del lugar y muy probablemente una 
de sus obreras: 


«La muy bonita metáfora y anáfora “deshojaba noches” para evocar 
las noches de espera de la muchacha, y la explicación de la 
distancia del hombre, porque “soñaba con el beso grande de la 
tierra en celo”, personificación muy audaz y poética de la tierra, 
que era entonces la principal preocupación de este agricultor, 


«La llama con tanto cariño “Flor de lino”, lo que lo dice todo, y la 
figura casi como una rival de los linos, de los que “truncaba” el 
camino, 


*Evoca los encuentros por las noches, y el pudor de la muchacha, 
cuya memoria le perseguirá más tarde en sus noches de soledad, 
con la bella alegoría y aliteración “y hoy regresan siempre por la 
siempre noche de mi soledad”. 


Deshojaba noches esperando en vano que le diera un beso, 


pero yo soñaba con el beso grande de la tierra en celo. 
Flor de Lino, 
qué raro destino 
truncaba un camino 
de linos en flor... 
Deshojaba noches cuando la esperaba por aquel sendero, 
llena de vergitenza, como los muchachos con un traje nuevo 
¡cuántas cosas que se fueron, 


y hoy regresan siempre por la siempre noche de mi soledad! 


Parte B - “Yo la vi florecer ... me falta su amor” 


Estribillo donde la alabanza a la mujer se expresa con metáforas 
camperas, colmo de cariño por parte de este hombre enamorado de 
su tierra y de su producto: la veía “florecer como el lino” en el 
campo soleado de su orgullo. 


Pero sin transición pasa a la queja de haberla perdido por falta de 
vista, y vuelve con la anáfora “yo la vi florecer” para tratar de 
diablo (“mandinga”) a “la huella que se la llevó”. 


Y termina con el pesar del amor perdido, ahora que alcanzó el fruto 
de su trabajo, con ese “¡ah malhaya! “ que significa aquí “maldita”. 


Yo la vi florecer como el lino 
de un campo argentino maduro de sol... 
¡Si la hubiera llegado a entender 


ya tendría en mi rancho el amor! 


Yo la vi florecer, pero un día, 
¡mandinga la huella que me la llevó! 
Flor de Lino se fue 
y hoy que el campo está en flor 


¡ah malhaya! me falta su amor. 


Parte C - “Hay una tranquera ... la siempre noche de mi 
soledad” 


En esta copla introduce el pesar, por medio de la metáfora de la 
tranquera que el remordimiento dejara abierta, manteniendo vivo el 
amor en su soledad, esta evocada con la lograda imagen campera de 
“la estrella que alumbra la huella”. 


Vuelve a la anáfora “deshojaba noches”, como en eco a la de la 
parte A, pero refiriéndose a sí mismo, y termina llamándola “flor de 
ausencia”, y repite la aliteración de la parte A, cambiando 
“regresan” por “me persigue”. 


Hay una tranquera por donde el recuerdo vuelve a la querencia, 
que el remordimiento de no haberla amado siempre deja abierta: 
Flor de Lino, 
te veo en la estrella 
que alumbra la huella 
de mi soledad... 

Deshojaba noches cuando me esperaba como yo la espero, 


lleno de esperanzas, como un gaucho pobre cuando llega al pueblo, 


flor de ausencia, tu recuerdo 


me persigue siempre por la siempre noche de mi soledad... 


Fruta amarga (1944) 


Tango: 


Homero Manzi - Hugo Gutiérrez 


Primera grabación: 


1945 Raúl Iriarte / Miguel Caló 


Otras interpretaciones: 


Lidia Borda / El arranque - Roberto Goyeneche / Atilio Stampone - 
Alberto Marino / Aníbal Troilo 


Circunstancias de su creación 


En la semblanza de Hugo Gutiérrez en Todo Tango, escrita por el 
cronista Néstor Pinsón, este último da unos detalles que pudo 
recoger -siendo su padre amigo de Gutiérrez- entre los cuales la 
hipótesis de que la letra de “Fruta amarga” habría sido inspirada 
por “un hecho desgraciado que sufrió en su vida”. En cuanto a la 
música, Pinsón indica que había dudas sobre el compositor 
verdadero!””, 


El tema y la poesía 


Es una queja dolorosa por un amor perdido, pena agravada por un 
tenaz sentimiento de culpabilidad. 


Pero ante todo es un canto de amor muy poético, especialmente en 
el estribillo, que supera lo dramático de la historia y la amargura 
del protagonista. Y es un texto plenamente representativo del uso 
por Manzi de figuras retóricas, especialmente metáforas. 


También es interesante observar, a diferencia de la mayoría de 
tangos, donde la culpa se atribuye a la mujer, como en “La casita de 
mis viejos” (véase más abajo), un ejemplo entre muchísimos. 


La letra se divide en tres partes A, B, C, el estribillo B se repite 
después de C. 


Parte A - “Corazón, en aquella ... enloquecido de dolor “ 


Introduce el tema al recordar aquella noche, punto de partida de la 
separación, con el oxímoron “fruta amarga” (el título), cuya 
“maduración” podría aludir a la culminación de una tensión en la 
pareja, que habría conducido a la separación. Sigue preguntando 
que fue de la mujer, con la metáfora “tristeza de tu vuelo”, lo que 
evoca también la pena de la mujer. 


Y a partir de “bien lo sé”, se lamenta dolorosamente de su locura y 
de su ceguera que lo llevaron a palabras violentas en el grito de “un 
amor enloquecido de dolor”, expresiones que permiten imaginar 
que podría haber sido un asunto de celos. 


¡Corazón! 
En aquella noche larga 
maduró la fruta amarga 


de esta enorme soledad. 


¡Corazón! 

¿En las nubes de qué cielo 
la tristeza de tu vuelo 
sin consuelo vagará? 

Bien lo sé... 

¡Aquel frío alucinante 
de un instante, me cegó! 
Fue en un viento de locura, 
sin ternura, sin perdón. 
Fue en el grito enronquecido 
de un amor enloquecido 


de dolor. 


Parte B - “Eras la luz de sol ... te hice llorar” 


Este estribillo es un canto de amor extraordinario por su poesía, con 
lindas metáforas, sostenido estrechamente y admirablemente por la 
música. 


Empieza con la alabanza sin matices de la belleza física y moral de 
la mujer: los ocho primeros versos dicen el espacio central que ella 
ocupaba en su vida, los cuatro que siguen evocan posiblemente 
momentos de amor, de los que se despierta con el cruel “ya no serás 
jamás” que introduce otras cualidades de la amada, y termina con el 
doloroso “sólo serás la voz”, que retorna al sentimiento de 
culpabilidad tan fuerte y que aún persiste. 


Eras la luz de sol 


y la canción feliz 
y la llovizna gris 
en mi ventana. 
Eras remanso fiel 
y duende soñador 
y jazminero en flor 
y eras mañana. 
Suave murmullo... 
Viento de loma... 
Cálido arrullo 
de la paloma. 

Ya no serás jamás 
aroma de rosal, 
frescor de manantial 
en mi destino. 
Sólo serás la voz 
que me haga recordar 
que en un instante atroz 


te hice llorar. 


Parte C - “Ya no estás ... sin perdón” 


Vuelve al presente suyo, un sufrir ritmado por la anáfora “ya no 


La? 


estás”, primero para decir de nuevo su culpabilidad con la metáfora 
“el recuerdo es un espejo”, siendo él responsable de “tu tristeza y 
mi maldad”, después para quejarse del castigo que le da la “fruta 
amarga” de su ausencia. 


Y termina volviendo a aquel drama con la imagen de la nube “en el 
cielo de los dos”, en un in crescendo desesperado marcado por 
cuatro calificativos precedidos de “sin”, que lo resumen todo en un 
grito. 


¡Ya no estás! 

Y el recuerdo es un espejo 
que refleja desde lejos 
tu tristeza y mi maldad. 
¡Ya no estás! 

Y tu ausencia que se alarga 
tiene gusto a fruta amarga, 
a castigo y soledad. 
¡Corazón! 

Una nube puso un velo 
sobre el cielo de los dos. 
¡Y una nube solamente 
de repente me perdió! 
¡Una nube sin sentido, 
sin clemencia, sin olvido, 


sin perdón! 


137 “Hubo un par de colegas de Hugo con quienes charlé en sendas 
ocasiones, donde salió el tema de los compositores que firmaron 
temas que no les pertenecían. Y ambos se explayaron sobre Hugo 
Gutiérrez diciendo que las obras más reconocidas no le pertenecían. 
Eran del Chon Eduardo Pereyra, que las creaba y por un dinero las 
entregaba. Todo puede ser, pero hoy es indemostrable. Lo cierto es 
que están registradas a su nombre, sus herederos son los que cobran 
los derechos y asunto concluido.” 


Garúa (1943) 


Tango: 


Enrique Cadícamo - Aníbal Troilo 


Primera grabación: 


1943 Francisco Fiorentino / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Alberto Podestá / Pedro Laurenz - 
Roberto Goyeneche / Astor Piazzolla 


Circunstancias de su creación 


Según José Montero Aroca (Ref.: L2 p. 248), Cadícamo y sus amigos 
(Razzano, Cátulo Castillo, Manzi, Discépolo, José María Contursi) se 
reunían en el café Tibidabo donde actuaba Troilo, y este una noche 
le hizo escuchar en el vestuario un tango que había compuesto: así 
nació “Garúa”. 


El tema y la poesía 


Canto -o más bien llanto- de desesperanza de amor, concentrado en 


una noche en la que culmina el dolor, agrandado por el viento y la 
garúa, que son también metáforas y símbolos del drama de un 
hombre. 


Subrayamos la magistral interpretación del dúo Goyeneche / 
Piazzolla - ¡en la que obviamente los dos cantan, uno con la voz, el 
otro con el bandoneón! -, y además es una de las pocas en las que se 
canta toda la letra de este bello tango. 


Parte A - “Qué noche llena ... la recuerdo más” 


En los dos primeros versos se plasma el decorado lúgubre con tres 
palabras: la noche, que es a la vez el momento de la historia y una 
metáfora de la situación del protagonista, el hastío, que indica su 
estado psicológico, el frío quizás más figurado que real en esta 
noche de llovizna (“garúa”), el viento con su “extraño lamento”, 
imagen sonora que completa la atmosfera lúgubre. 


Y la noche con su oscuridad bien concreta, calificada con la 
metáfora espantosa del “pozo de sombras” que evoca un abismo, en 
el que se hunde el caminar tan lento del hombre, bajo aquella garúa 
cuyas gotas agrandan su dolor, comparadas con “púas”, como 
espinas en su corazón. 


Llegado a este punto de descripción de aquella terrible noche, el 
poeta da la clave con la evocación de la mujer, que inicia de forma 
alusiva - “pensando siempre en lo mismo”- pero explicita luego la 
obsesión del hombre con la aliteración dolorosa “arrancarla, 
desecharla y olvidarla”, que marca la pauta. 


¡Qué noche llena de hastío y de frío! 
El viento trae un extraño lamento. 
¡Parece un pozo de sombras la noche 


y yo en la sombra camino muy lento! 


Mientras tanto la garúa 
se acentúa 
con sus púas 
en mi corazón... 

En esta noche tan fría y tan mía 
pensando siempre en lo mismo me abismo 
y aunque quiera arrancarla, 
desecharla 
y olvidarla 


la recuerdo más. 


Parte B - “¡Garúa! ... el cielo se ha puesto a llorar” 


Es el estribillo, que se repetirá después de la parte C, en el que el 
protagonista se dirige a la llovizna (“¡Garúa!”) para gritar su 
aflicción, con tres palabras evocadoras (solo, triste, transido), y con 
la metáfora de la chabola (“tristeza de tapera”). Y ahora evoca a la 
mujer con una sola palabra (“aquella”, posiblemente cargada de 
rencor), y la culpa de haberle abierto una gotera en el corazón, 
haciéndole pues sentir el “hielo” de la garúa. 


Y llora su andanza vana con “¡Perdido! Como un duende...”, y 
concluye comparando a la llovizna con el lloro divino sobre su 
tristeza!*, 


¡Garúa! 
Solo y triste por la acera 


va este corazón transido 


con tristeza de tapera. 

Sintiendo tu hielo, 

porque aquella, con su olvido, 

hoy le ha abierto una gotera. 

¡Perdido! 
Como un duende que en la sombra 
más la busca y más la nombra... 

Garúa... tristeza... 


¡Hasta el cielo se ha puesto a llorar! 


Parte C - “¡Qué noche llena de hastío y de frío! ... el viento 
empujándome” 


Vuelve a los temas de la parte A, los desarrolla: 


«La oscuridad se matiza un poco con la “luz mortecina”*** de los 
faroles que apenas alumbran el lugar desierto, 


” 


«Califica su condición: solo con su recuerdo, “aparte”, “como un 
descarte”, esta última metáfora terrible en la que se compara con un 
naipe que se tira'*, ¡o sea un excluido! 


Termina rematando con la metáfora desgarradora del “charco de mi 
alma”, el frío que invade hasta los huesos, y el viento personificado 
que añade humillación, lo que se puede ver como una metáfora de 
aquel destino sombrío. 


¡Qué noche llena de hastío y de frío! 
No se ve a nadie cruzar por la esquina. 
Sobre la calle, la hilera de focos 
lustra el asfalto con luz mortecina. 
Y yo voy, como un descarte, 
siempre solo, 
siempre aparte, 
recordándote. 

Las gotas caen en el charco de mi alma 
hasta los huesos calados y helados 
y humillando este tormento 
todavía pasa el viento 


empujando me. 


138 Esta imagen del cielo que llora tiene un parecido con dos versos 
1%. E 


de la canción popular mexicana bastante antigua, “La llorona”: “... 
tan triste sería mi canto que el santo Cristo lloró ...”. 


139 Expresión que recuerda el verso de José González Castillo en 
“Silbando” (véase más adelante): “con su luz mortecina un farol en 
la sombra parpadea”. 


140 La interpretación oída de “descarte”, como una alusión al gran 
filósofo francés Descartes y a su solipsismo, nos parece una 
conjetura intelectual muy atrevida, ¡y muy lejos del dolor nada 
filosófico de un hombre “ordinario”! En otros términos, 
¡descartamos esa hipótesis! 


Gricel (1942) 


Tango: 


José María Contursi - Mariano Mores 


Primera grabación: 


1942 Francisco Florentino / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Atilio Stampone 


Circunstancias de su creación 


El tango “Gricel” canta una historia de amor autobiográfica del 
autor José María Contursi (hijo de Pascual) con Gricel Viganó, que 
empezó cuando él tenía 27 años y ella 18, se interrumpió durante 
muchos años cuando él retornó con su esposa, y volvió cuando esta 
última falleció. 


Para más detalles, es interesante leer la interesante crónica 
homónima de Horacio Belmaña en Todo Tango, que indica también 
que Gricel fue inspiradora de otros grandes tangos de José María 
Contursi, especialmente “En esta tarde gris”, “Toda mi vida”, 
“Garras”. 


El tema y la poesía 


La historia real que evoca este tango introduce naturalmente su 
tema, y la letra permite situarlo claramente en el período de 
separación, con esta queja desesperada del autor, él que llora 
porque Gricel lo habrá olvidado. 


Tres partes A, B, C, B siendo el estribillo que se repite después de C. 


Parte A - “No debí pensar jamás ... amarga fue tu pena” 


Empieza con una suerte de asombro por haber podido conquistar a 
una muchacha como ella, posiblemente porque, siendo él un 
seductor empedernido, acostumbrado quizás a mujeres de más 
“experiencia”, una chica tan joven y pura (“buena”) era para él una 
conquista excepcional. Sin embargo, se sabe culpable de haberla 
seducido totalmente (¡con mis besos te aturdí”!), y después haberla 
dejado, hundiéndola en la aflicción. Subrayemos al respecto la 
luminosa alegoría “tu ilusión fue de cristal, se rompió cuando 


19 


partí”. 


No debí pensar jamás 
en lograr tu corazón 
y sin embargo te busqué 
hasta que un día te encontré 
y con mis besos te aturdí 
sin importarme que eras buena... 
Tu ilusión fue de cristal, 
se rompió cuando partí 


pues nunca, nunca más volví... 


¡Qué amarga fue tu pena! 


Parte B - “No te olvides de mí ... ¡Gricel! ¡Gricel!” 


Es un grito de dolor, al recordar aquel momento de separación 
cuando ella le suplicaba “al besar el Cristo” que no la olvidara, y al 
evocar su propia pena actual (“hoy que vivo enloquecido”), y a su 
vez ruega a Gricel que no se olvide de él. 


Pocas palabras, ¡pero con qué intensidad y emoción!, además tan 
bien restituidas en la interpretación de Goyeneche, acompañado por 
la orquesta de Atilio Stampone, con unas entonaciones dolorosas, 
pero con menos tensión que en las coplas que cuentan la historia. 


“No te olvides de mí, 
de tu Gricel”, 
me dijiste al besar 
el Cristo aquel 
y hoy que vivo enloquecido 
porque no te olvidé 
ni te acuerdas de mí... 


¡Gricel! ¡Gricel! 


Parte C - “Me faltó después tu voz ... tanto daño” 


Ahora expresa su sufrir por la falta que le hizo (“como un loco te 
busqué”), y confiesa que su vida de galán “fue un engaño”, y se 
declara pagado de sus culpas por “la ley de Dios”. Notemos que es 
la segunda mención de índole religiosa en este tango, lo que deja 
comprender que tanto ella como él (¡a pesar de todo!) llevaban en sí 


sentimientos religiosos. 


Me faltó después tu voz 
y el calor de tu mirar 

y como un loco te busqué 

pero ya nunca te encontré 
y en otros besos me aturdí... 
¡Mi vida toda fue un engaño! 

¿Qué será, Gricel, de mí? 

Se cumplió la ley de Dios 

porque sus culpas ya pagó 


quien te hizo tanto daño. 


Griseta (1924) 


Tango: 


José González Castillo - Enrique Delfino 


Primera grabación: 


1924 Carlos Gardel / Guitarras 


Otras interpretaciones: 


Roberto Rufino / Carlos Di Sarli - 
Roberto Goyeneche / Armando Pontier - 
Edmundo Rivero / Gran orquesta 


Circunstancias de su creación 


“Las letras del tango” (Ref. L1, p 66-67) evoca con bastante 
precisión las fuentes de la inspiración del gran dramaturgo y poeta 
José González Castillo, “la literatura francesa romántica y 
bohemia”: cuatro personajes de “Escenas de la vida bohemia”, que 
Puccini llevó a escena en su ópera La Bohemia, los famosos 
enamorados de la “Historia del caballero Des Grieux y de Manon 
Lescaut”, y la pareja central de la “Dama de las camelias”. 


En total evoca ocho personajes en la canción: Rodolfo, el poeta; 
Schaunard, el filósofo; las alegres grisetas Museta y Mimi, Des 
Grieux y Manon, Armando Duval y Margarita Gauthier. 


Aquellas muchachas se caracterizaban por su extrema sensibilidad y 


su precaria salud, algunas por su “gran fervor amatorio”, y por lo 
general morían jóvenes. 


El título Griseta, nombre de su heroína, viene del francés “grisette”, 
en su origen costurerita muy pobre, luego arquetipo de muchacha 
pobre fácil de seducir. 


El tema y la poesía 


En menos de treinta versos cortos, JG Castillo nos da un atajo 
poético de la corta vida de una de estas grisetas, arquetipo de las 
“francesitas” que emigraban a Buenos Aires con su alegría, su 
“charme” y sus ilusiones, para hundirse en los excesos de los 
cabarets y, con frecuencia, de la prostitución. Así pues, el muy culto 
Castillo hace viajar a nada menos que ocho héroes de novelas 
francesas! 


Sin embargo, no es imprescindible entender todas las metáforas 
literarias para apreciar y ser conmovido por este cuento en forma 
de tango y las lindas modulaciones de la música del gran Enrique 
Delfino. 


Estructura clásica en tres partes A, B, C, la parte B siendo el 
estribillo que se repite después de C. 


Parte A - “Mezcla rara...quería ser Manón” 


En un modo narrativo, Castillo presenta a Griseta como una síntesis 
entre el sentimentalismo de Mimi y la frivolidad de Museta, y la 
pone en los brazos a la vez del poeta y del filósofo de La Bohemia, 
ella que un “sueño de novela” llevó a un barrio pobre (“arrabal”) de 
Buenos Aires. 


O más bien entró en el desenfreno (“loco divagar”) de los cabarets, 
en los cuales la mecieron tangos canallas (“tango compadrón”) que 
reforzaron sus sueños románticos. 


Mezcla rara de Museta y de Mimí 
con caricias de Rodolfo y de Schaunard, 
era la flor de París 
que un sueño de novela trajo al arrabal... 
Y en el loco divagar del cabaret, 
al arrullo de algún tango compadrón, 
alentaba una ilusión: 
soñaba con Des Grieux, 


quería ser Manon. 


Parte B - “Francesita... Margarita Gauthier” 


En este estribillo, el poeta se dirige con tristeza, compasión y 
ternura a aquella “francesita”, que murió joven como la heroína de 
la Dama de las Camelias, Margarita Gauthier. 


Recuerda su alegría y su entusiasmo (“pizpireta”) y alude a la 
poesía de los barrios parisinos (“quartier”) de aquel tiempo (lo 
mismo que Cadícamo en “Madame Ivonne” nueve años después). 
Luego la melodía se oscurece al evocar su triste final con la bella 
metáfora de su “poema de griseta” que “sólo una estrofa tendría”. 


Francesita, 
que trajiste, pizpireta, 


sentimental y coqueta 


la poesía del quartier, 
¿quién diría 
que tu poema de griseta 
sólo una estrofa tendría: 
la silenciosa agonía 


de Margarita Gauthier? 


Parte C - “Mas la fría sordidez del arrabal...lo mismo que 
Manón” 


Castillo vuelve al modo narrativo para evocar la sórdida realidad de 
la vida de Griseta en el arrabal, la cual minó sus ilusiones, y usa la 
metáfora poética y terrible del corazón que se secó “lo mismo que 
un muguet'*”, 


Y para concluir retorna al tema del cabaret, simbolizado por el 


AD 


champán y la droga (“cocó”), donde el arrullo del tango del inicio 
se hace “funeral” para evocar la muerte de la pobrecita, igual que 
aquellas heroínas de novela. 


Mas la fría sordidez del arrabal. 
agostando la pureza de su fe, 
sin hallar a su Duval, 
secó su corazón lo mismo que un muguet. 
Y una noche de champán y de cocó, 
al arrullo funeral de un bandoneón, 


pobrecita, se durmió, 


lo mismo que Mimí, 


lo mismo que Manón. 


141 Nombre francés de una florecita blanca simbólica de buena 
suerte, y que se suele regalar a las mujeres y, desde 1936, emblema 
de la Fiesta del Trabajo en Francia (1 de mayo), 


Jacinto Chiclana (1965) 


Milonga: 


Jorge Luis Borges - Astor Piazzolla 


Primera grabación: 


1965 Edmundo Rivero / Astor Piazzolla 


Otras interpretaciones: 


Nelly Omar / José Canet 


Circunstancias de su creación 


Jorge Luis Borges tenía una verdadera fascinación por el coraje 
varonil, desde el del general Quiroga, que enfrentara su asesinato 
con una valentía legendaria, hasta el de los compadres y los guapos 
porteños, que han inspirado muchas letras de tango. 


En su segunda conferencia sobre el tango (cf. Ref.: L18), titulada 
precisamente “De compadritos y de guapos”, usa a ese respecto la 
expresión “la secta del cuchillo y del coraje” y dice de aquellos 
personajes que “se propusieron como ideal el de ser valientes; 
crearon, a su modo, una religión”. 


El tema y la poesía 


Jacinto Chiclana es un personaje mítico, muy posiblemente 
inspirado por un compadre que existió, y notemos que Borges 
escribió en 1965 sobre una figura típica de una época remota. 


Es interesante observar también que Piazzolla y Borges escogieron 
el ritmo de la milonga campera, en la que los payadores del campo 
argentino en tiempos lejanos cantaban historias y poesía, y también 
se enfrentaban en duelos...oratorios. 


La letra tiene cuatro partes A, B, C, D: misma melodía para A y D, 
otra para B, la parte C siendo recitada. 


Parte A - “ Me acuerdo, fue en Balvanera ... el entrevero y el 
brillo” 


En esta introducción de la narración, las palabras “lejana”, 


” 


“alguien”, “un tal”, “algo” crean una impresión de alejado, borroso, 
misterioso, de aquella noche en Balvanera, donde alguien contara a 
Borges la historia de Jacinto Chiclana. 


La esquina y el cuchillo simbolizan la riña (“entrevero”), que “los 
años no dejan ver”. 


Me acuerdo, fue en Balvanera, 
en una noche lejana, 
que alguien dejó caer el nombre 
de un tal Jacinto Chiclana. 
Algo se dijo también 


de una esquina y un cuchillo. 


Los años no dejan ver 


el entrevero y el brillo. 


Parte B - “¡Quién sabe por qué razón ... y de jugarse la vida” 


Esta historia, y sobretodo la idea de aquel hombre cuyo nombre le 
“anda buscando” al poeta, metáfora para expresar hasta que punto 
quedó en su memoria y su interrogación, inspiró este poema a 
Borges. 


Aunque de forma sobria, lo idealiza a nivel físico y moral: “alto” y 
“cabal”, con autocontrol y valiente, sin temor a la muerte. 


¡Quién sabe por qué razón 
me anda buscando ese nombre! 
Me gustaría saber 
cómo habrá sido aquel hombre. 
Alto lo veo y cabal, 
con el alma comedida; 
capaz de no alzar la voz 


y de jugarse la vida. 


Parte C - “Nadie con paso más firme ... en una esquina 
cualquiera” 


Sigue, en esta parte recitada, describiendo al personaje de forma 
superlativa y, con la anáfora “nadie”, lo pone en la cumbre de la 
virilidad: fuerza, amor y guerra. Entonces resulta muy injusto que 
aquel hombre tan sobresaliente haya podido morir de modo tan 


corriente: “muerte casual en una esquina cualquiera” 
(¿posiblemente un asalto por sorpresa?). 


(Recitado) 


Nadie con paso más firme 
habrá pisado la tierra. 
Nadie habrá habido como él 
en el amor y en la guerra. 
Sobre la huerta y el patio 
las torres de Balvanera 
y aquella muerte casual 


en una esquina cualquiera. 


Parte D - “Sólo Dios puede saber ... para Jacinto Chiclana” 


Otra clase de superlativo, mentando a Dios al resaltar la lealtad del 
héroe. Y si uno se pregunta cómo puede afirmar tantas cualidades a 
partir de un cuento tan lejano y confuso, la respuesta está en la 
afirmación “yo estoy cantando lo que se cifra en el nombre”, en 
otros términos, su intuición y su imaginación de poeta basadas 
sobre el recuerdo de lo que le contaron. 


Al fin y al cabo, la verosimilitud no es importante aquí, si se supone 
y 

que Borges no está describiendo a un “compadre” específicamente, 

sino al arquetipo idealizado del género. 


Y termina con una profesión de fe sobre el coraje y la esperanza, 
antes de dedicar “esta milonga” al héroe de la historia. 


(Cantado) 


Sólo Dios puede saber 
la laya fiel de aquel hombre. 
Señores, yo estoy cantando 
lo que se cifra en el nombre. 
Siempre el coraje es mejor. 
La esperanza nunca es vana. 
Vaya, pues, esta milonga 


para Jacinto Chiclana. 


La calesita (1956) 


Tango: 


Cátulo Castillo - Mariano Mores 


Primera grabación: 


1957 Jorge Valdez / Juan D'arienzo - 


Otras interpretaciones: 


Carlos Acuña / Mariano Mores 


Circunstancias de su creación 


En 1956, año de la escritura de esta obra singular, Cátulo Castillo 
estaba en un período de su vida muy difícil, dadas las circunstancias 
políticas que acabaron con su situación de personalidad eminente 
del tango. 


Aunque la película homónima de Hugo del Carril (véase el apéndice 
“Cine y tango-canción”), que se estrenó siete años después, haya 
utilizado la canción, el guion tiene muy poco que ver con su tema. 


Respecto a esta, es interesante citar a Tangoreporter (Ref.: W6), en 
un artículo de 2018 dedicado a este tango: “La Calesita llegó desde 
Alemania, entre 1867 y 1870...Eran tiempos en los que el tango 
andaba amasándose en los suburbios entre los “orilleros”. Orilleros 
de la ciudad y también de la “sociedad”. Entonces la calesita era 
nómada, iba saltando de potrero en potrero y estaba iluminada con 


unos pocos faroles a kerosene.” 


Después de la Edad de oro del tango, las calesitas perdieron poco a 
poco el “centro de la escena porteña” y “la música ciudadana le 
cantaba y homenajeaba”. 


El tema y la poesía 


Se canta la nostalgia de uno de estos baldíos (“potreros”) donde 
paraba una calesita (tiovivo), frecuentada por gente muy pobre, y 
especialmente por muchachos “orilleros”, es decir originarios de los 
barrios pobres de las “orillas” de la ciudad, y sobretodo marginales 
como lo evoca “muchachos de punta y hacha”. 


Y se comprende que el protagonista es uno de ellos, que recuerda 
con nostalgia su juventud y una novia con quien bailaba el tango 
orillero, con figuras algo toscas (“sentadas”, “lustradas”). 


Cátulo Castillo, que era muy sensible a lo popular y a las vidas 
difíciles, nos ofrece aquí unos versos salpicados con lunfardo, que 
hacen revivir esos lugares y personajes. 


Parte A - “Llora la calesita...dolor de fango la calesita” 


Esta copla acumula todos los componentes de la nostalgia, con 
términos muy fuertes como “llorar”, “sangrar”, “fango”, mezclados 
con el orgullo en “tango varón y entero...”. Transmite su nostalgia, 
personificando a la calesita, que “llora” la pobreza de aquella 
“esquinita sombría” y hace brotar recuerdos de momentos de dicha, 


evocados con la bonita metáfora “cosas que fueron rosas un día”. 


E introduce al protagonista con su amor de antaño, muchacho que 
califica al tango de varón y “orillero”, adjetivo que se refiere al 
estilo de tango de las afueras de la ciudad, pero también es 
empleado en la metáfora “más orillero que el alma mía”, aquí con el 


significado de su marginalidad social. 


Y -¿hoy?- el tango “sigue llorando”, como un vehículo de la 
nostalgia que permite que la calesita siga viviendo en la memoria, 
en aquella esquinita “con su dolor de fango”. Esta metáfora 
dramática suena como un eco al “donde el barro se subleva” de “La 
última curda” (mismo autor, mismo año). 


Llora la calesita 
de la esquinita sombría, 
y hace sangrar las cosas 
que fueron rosas un día. 
Mozos de punta y hacha 
y una muchacha que me quería. 
Tango varón y entero 
más orillero que el alma mía. 
Sigue llorando el tango 
y en la esquinita palpita 
con su dolor de fango 


la calesita... 


Parte B - “Carancanfún ... tuve mi corazón” 


Estribillo mucho más alegre, en tono juguetón y pícaro (“yo soy el 
ranún”), ya que recuerda los momentos de baile y su energía, 
evocando al bailarín mítico Carancanfún, las figuras de baile, y la 
exhibición por la chica de su enagua (“la parada de tu enagua”). Y 
termina con una mención triste de su situación en aquellos tiempos 


de la que muy posiblemente se consolaba con ese amor: “cuando a 
tu lado, tirado, tuve mi corazón”. 


Carancanfún... vuelvo a bailar 
y al recordar una sentada 
soy el ranún que en la parada 
de tu enagua almidonada 
te grito: ¡Carancanfún! 

Y el taconear 
y la “lustrada” 
sobre el pantalón 
cuando a tu lado, tirado, 


tuve mi corazón. 


Parte C - “Grita la calesita ... rueda la calesita” 


Acentúa la nostalgia con la evocación de la calesita que grita la 
desgracia de ese lugar de mala muerte (“cuita maleva”). 


Sueña que regresa aquel tiempo y que pueden bailar de nuevo, 
porque “la vieja esquina” lo “está llamando”, y pide a la muchacha 
que vuelva con su “pollera marchita”, que reemplaza en la memoria 
a la “enagua almidonada”. 


Grita la calesita 


su larga cuita maleva... 


Cita que por la acera 
de Balvanera 
nos lleva. 
Vamos de nuevo, amiga, 
para que siga 
con vos bailando, 
vamos que en su rutina 
la vieja esquina 
me está llamando... 
Vamos, que nos espera 
con tu pollera marchita 
esta canción que rueda 


la calesita... 


La casita de mis viejos (1953) 


Tango: 


Enrique Cadícamo - Juan Carlos Cobián 


Primera grabación: 


1957 Jorge Valdés / Juan D'Arienzo 


Otras interpretaciones: 


Edmundo Rivero / Horacio Salgán - 
Jorge Maciel / Osvaldo Pugliese - 
Roberto Goyeneche / Carlos Franzetti - 
Julio Sosa / Armando Pontier - Héctor Pacheco / Osvaldo Fresedo 


Circunstancias de su creación 


Según “Las letras del tango” (Ref.: L1, P. 223), Juan Carlos Cobián, 
compositor de la música de este tango, había vivido una experiencia 
personal muy similar a la del tema de la canción: volvió a casa de 
sus padres en Bahía Blanca después de 21 años de ausencia, lo que 
causó mucha emoción a su padre. Por eso Cobián, al recibir la letra, 
pensó que esto habría inspirado a su amigo Cadícamo, cosa que este 
ultimo negaría. 


Según Juan Aroca Montero (Ref. : L2 p. 249), este tango consolidó 
la amistad entre Cadícamo y Cobián, y había impresionado a 
Discépolo al escucharlo cantado en su casa por su mujer Tania. 


El tema y la poesía 


Aquí Cadícamo enfrenta, de forma poco frecuente pero con el estilo 
y la maestría que le caracterizan, el recorrido de un juerguista 
descarriado con el rol central de la madre. Más precisamente, el 
protagonista alude -pero no lo cuenta- a su pasado de libertino y de 
bebedor, y nos lleva al final de su historia, cuando regresa 
“vencido” y envejecido a casa de sus padres, de los que se alejó 
desde su juventud, y canta su desengaño así como un himno a la 
madre. 


La canción se recorta en tres partes, A, B, C, la parte B es el 
estribillo que se repite después de la C. 


Dos melodías en tono musical diferente: en A y B la música suena 
tristeza con desengaño; en B, es más quejumbrosa, con un clímax 
como un grito de dolor en “por la voz”. 


Parte A - “Barrio tranquilo... matan la ilusión “ 


En los seis primeros versos plasma el decorado: la casa de los padres 
en un barrio tranquilo (adjetivo que anuncia la contradicción con el 
ajetreo de la vida del protagonista), y el regreso del hijo cambiado y 
envejecido. 


Luego evoca su vida de “soñador” que se dedicó a copas y a 
“mujeres” (¡presentadas como responsables de su mal camino!). Y el 
dolor de las desilusiones que quiere “borrar” con copas después de 
los besos tiene un parecido con los versos del mismo Cadícamo en 
“Nostalgias”, escritos veintiún años atrás: “borrar antiguos besos en 
los besos de otras bocas”. 


Barrio tranquilo de mi ayer, 
como un triste atardecer, 
a tu esquina vuelvo viejo... 
Vuelvo más viejo, 
la vida me ha cambiado... 
en mi cabeza hilos de plata 
me ha dejado. 

Yo fui viajero del dolor 
y en mi andar'* de soñador 
comprendí mi mal de vida, 
y cada beso lo borré con una copa, 


las mujeres siempre son las que matan la ilusión. 


Parte B: “Vuelvo vencido... tan sólo me reconoció “ 


Empieza con la declaración amarga y humilde “vuelvo vencido”, 
como si su libertinaje hubiese sido también una lucha con la vida, 
con sigo mismo, y evoca la “locura” de su juventud que le llevo por 
malos caminos, muy lejos'** de la casa. De esta casa a la que vuelve, 
su silencio hostil, y donde el choque de una tan larga ausencia se 
hace patente con “el viejo criado”*** que casi no lo reconoce. 


Vuelvo vencido a la casita de mis viejos, 
cada cosa es un recuerdo que se agita en mi memoria, 


mis veinte abriles me llevaron lejos... 


locuras juveniles, la falta de consejo. 
Hay en la casa un hondo y cruel silencio huraño, 
y al golpear, como un extraño, 
me recibe el viejo criado... 
Habré cambiado totalmente, que el anciano por la voz 


tan sólo me reconoció. 


Parte C - “Pobre viejita...es mentira lo demás” 


Ahora el desgarrador encuentro con la madre, su emoción y su 
reproche callado, la promesa del hijo de quedarse con ella, y la 
conclusión llena de desengaño y de desesperación, ¿algo como un 
retorno a la niñez? 


Pobre viejita la encontré 
enfermita; yo le hablé 
y me miró con unos ojos... 
Con esos ojos 
nublados por el llanto 
como diciéndome porqué tardaste tanto... 
Ya nunca más he de partir 
y a tu lado he de sentir 
el calor de un gran cariño... 


Sólo una madre nos perdona en esta vida, 


es la única verdad, 


es mentira lo demás. 


142 Las Letras del tango y Todo tango dicen “andar”, la mayoría de 
las interpretaciones también, pero Edmundo Rivero dice “afán”. 


143 Aunque esto sea una analogía atrevida, “me llevaron lejos” 
suena un poco, en un contexto muy diferente, como el lindo verso 
de Atahualpa Yupanqui en la canción “Recuerdos del portezuelo”: 
“Los vientos y los años me arrearon lejos”. 


144 Este detalle podría indicar que se trata de una familia bastante 
acomodada, y si es el caso, ¿daría sentido a la analogía con la 
biografía de Cobián? 


La cumparsita (1924) 


Tango: 


Pascual Contursi (y Enrique Maroni ) / Matos Rodríguez 


Primera grabación: 


1924 Carlos Gardel / Ricardo y Barbieri 


Otras interpretaciones: 


Carlos Dante / Juan D'Arienzo - Jorge Ortiz / Roberto Biagi - 
Angel Vargas / Angel D'Agostino 


Circunstancias de su creación 


(Ref.: L1, p 65; L2, p 58-59; W2 - Clarín; Todo Tango - crónica 
homónima) 


En su inicio, “La cumparsita” era una música compuesta por un 
estudiante de Montevideo, Matos Rodríguez (hijo del dueño del 
cabaret “Moulin rouge” en la misma ciudad), para una fiesta de 
estudiantes. Pascual Contursi y Enrique Maroni escribieron letras 
sin la autorización del compositor, lo que condujo a 20 años de 
pleito... 


El éxito empezó cuando Gardel lo grabó en 1924 y, desde entonces, 
tuvo y tiene una fama mundial, desproporcionada con el valor 
musical y literario de la obra. 


A este respecto, citemos a Homero Manzi: “La cumparsita es, acaso, 
uno de los fenómenos musicales de nuestro arte popular... su éxito 
extraordinario se debe también, en gran parte, a la colaboración 
espontánea y anónima de miles de intérpretes”; citemos también a 
Astor Piazzolla, despiadado con exceso (que sin embargo lo 
interpretó): “El peor de todos los tangos escritos jamás... lo más 
espantosamente pobre del mundo”. 


El tema y la poesía 


Si no fuese tan famoso y emblemático, podría uno decir que es uno 
de los abundantes tangos que cantan el mal de amores y, dado que 
la música y la letra no son notables, quizás no hubiese sido elegido 
para esta pequeña antología. 


Sin embargo, no deja de ser una letra representativa del tema del 
desengaño amoroso y, además, aunque las otras coplas sean 
bastante corrientes, la parte C (la menos conocida), se destaca por 
su poesía y su tema. Vale añadir que la interpretación excepcional 
de Gardel contribuye a su éxito. 


La canción se divide en tres partes A, B, C, y la parte A se repite 
después de C. 


Parte A - “Si supieras...te acordarás de mí” 


Como en muchas canciones del mismo género, el protagonista se 
dirige virtualmente a la mujer perdida para contarle sus penas. 
Empieza con la declaración tan machacada del cariño conservado. 
Pero añade algo mucho menos común: la ilusión de que su fidelidad 
a pesar de la separación podría quizá despertar algo en la mujer si 
lo supiera (anáfora “si supieras”). 


Si supieras, 
que aún dentro de mi alma, 
conservo aquel cariño 
que tuve para ti... 
Quién sabe si supieras 
que nunca te he olvidado, 
volviendo a tu pasado 


te acordarás de mí... 


Parte B - “Los amigos ya no vienen...pobre corazón” 


La música se pone más quejumbrosa y realza las letras, bastante 
corrientes aparte quizás el tema de los amigos que tampoco vienen 
a consolarlo, y se queja a la mujer por sus angustias, con un tono de 
reproche: dime, mujer (“decí, percanta”) ¿qué has hecho de mi 
pobre corazón?”. 


Los amigos ya no vienen 
ni siquiera a visitarme, 
nadie quiere consolarme 
en mi aflicción... 
Desde el día que te fuiste 
siento angustias en mi pecho, 


decí, percanta, ¿qué has hecho 


de mi pobre corazón? 


Parte C - “Al cotorro abandonado...también me dejo” 


Como ya se dijo más arriba, esta copla suena más poética con la 
metáfora del sol que no se “asoma” más, y un poco singular con el 
tema del perrito que también sufre y acaba por marcharse. 


La melodía acentúa la tristeza con una expresión de resignación 
melancólica. 


Al cotorro abandonado 
ya ni el sol de la mañana 
asoma por la ventana 
como cuando estabas vos, 
y aquel perrito compañero, 
que por tu ausencia no comía, 
al verme solo el otro día 


también me dejó... 


La última copa (1926) 


Tango: 


Juan Andrés Caruso - Francisco Canaro 


Primera grabación: 


1927 Agustín Irusta / Francisco Canaro 


Otras interpretaciones: 


Carlos Gardel / Ricardo y Barbieri - Charlo / Francisco Canaro - 
Alberto Castillo / Ricardo Tanturi - 
Alberto Morán / Osvaldo Pugliese 


Circunstancias de su creación 


Según Juan Montero Aroca (Ref.: L2 pp. 103-104), la letra de “La 
última copa” (no confundir con el tango de antología “La última 
curda”) fue escrita por Juan Andrés Caruso con música de su amigo 
Francisco Canaro, para incluir un tango en la obra teatral 
homónima de Julio F. Escobar, y fue cantada por primera vez por 
Agustín Irusta. 


Este autor indica también una similitud sorprendente con unos 
versos de un poeta español (Narciso Díaz de Escobar) publicados en 
1920 en la revista ABC**, 


El tema y la poesía 


Dentro del tema muy extenso de consuelo en el alcohol por 
desengaño de amor, este tango no forma parte de los más 
destacados, por su letra que queda bastante prosaica y con muy 
poca invención poética, incluida la música que es agradable por su 
melodía, pero muy sencilla en el plan armónico. Sin embargo, 
teniendo en cuenta su popularidad junto al hecho que ha sido 
interpretado por grandes cantores y orquestas (véase más arriba) - 
incluso Gardel de forma excelente- es interesante darle lugar en esta 
pequeña antología. 


Aquí se trata especialmente de la “última farra” del protagonista, 
hombre bien maduro que cuenta su historia a los muchachos con 
quien está compartiendo copas. 


Estructura clásica en tres partes A, B, C, y la parte A se repite 
después de C. 


Parte A - “Eche amigo, ... mi amor nunca apreciar” 


Pide que le llenen la copa de champán “hasta el borde” para olvidar 
la pena de amor por aquella que en toda su vida (!) no correspondió 
a su amor, por eso será esta noche la última farra de su vida. ¡Puede 
uno imaginar que habría muchas últimas como esta! La única 
singularidad poco usual de esta parte de la letra radica en ese 
“nunca apreciar”, ya que en la mayoría de los tangos de este tema 
se trata más bien de la añoranza de una relación efectiva que se 
acabó. 


Eche amigo, nomás, écheme y llene 


hasta el borde la copa de champán, 


que esta noche de farra y de alegría 
el dolor que hay en mi alma quiero ahogar. 
Es la última farra de mi vida, 
de mi vida, muchachos, que se va... 
mejor dicho, se ha ido tras de aquella 


que no supo mi amor nunca apreciar. 


Parte B - “Yo la quise muchachos ... mi vida ya se fue” 


Estribillo, en el que la tensión musical acompaña el lamento del 
protagonista, que confirma su amor eterno e imposible que le lleva 
a la borrachera, para “ahogar” el dolor. También evoca con 
ansiedad a la mujer, preguntándose “quien sabe qué hará”, y ruega 
a los amigos que le digan que por su culpa su “vida ya se fue”. 


Yo la quise, muchachos, y la quiero 
y jamás yo la podré olvidar; 
yo me emborracho por ella 
y ella quién sabe qué hará. 
Eche, mozo, más champán, 
que todo mi dolor, 
bebiendo quiero ahogar; 
y si la ven, 
amigos, díganle 


que ha sido por su amor 


que mi vida ya se fue. 


Parte C - “Y brindemos, nomás ... nunca apreciar” 


Aquí vuelve al tema de la parte A, añadiendo la tortura por 
imaginar a otro hombre besándola en ese momento, tema que se 
encuentra también en “Nostalgias” de Cadícamo (1936). 


Y brindemos, nomás, la última copa, 
que tal vez también ella ahora estará 
ofreciendo en algún brindis su boca 
y otra boca feliz la besará. 
Eche, amigo, nomás, écheme y llene 
hasta el borde la copa de champán, 
que mi vida se ha ido tras de aquella 


que no supo mi amor nunca apreciar. 


145 « Eche, amigo, no más écheme y llene / hasta el borde la copa 
de champán, / que esta noche de farra y de alegría / el dolor que 
hay en mi alma quiero ahogar. / Echa, compadre otra copa / del 
vinillo de la tierra; / ¡quiero ver si me emborracho / para no pensar 
en ella!”. 


La última curda (1956) 


Tango: 


Cátulo Castillo - Aníbal Troilo 


Primera grabación: 


1956 Edmundo Rivero / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Tito Lindón / Alfredo Gobbi - Roberto Goyeneche / Aníbal Troilo - 
Edmundo Rivero / Horacio Salgán 


Circunstancias de su creación 


Escribió las letras de “La última curda”, una de sus canciones más 
desesperanzadas y conmovedoras (con música de su amigo Aníbal 
Troilo), después del golpe militar de 1955, que hundió su situación 
social. 


Merece mencionarse que, en 1952, los dos mismos escribieron “Una 
canción” sobre el tema de la decadencia de una pareja en su 
adicción al alcohol. 


El tema y la poesía 


El arte de estos dos gigantes del tango culmina en esta escritura tan 
dolorosa del tema del alcohol asociado al del amor perdido, similar 
a la de Cadícamo y Piana en “Nostalgias” (1936), pero aquí el 
diálogo entre un hombre preso del alcohol y el bandoneón ocupa 
todo el espacio. 


La fuerza de la música de Troilo sostiene la poesía, emocionante y a 
veces desgarradora, de Cátulo Castillo. 


Subrayemos, para los lectores no acostumbrados al habla argentino, 
las múltiples conjugaciones, especialmente en este texto, que no 
respetan la sintaxis española: digás” (digas), “contame” (cuenta 
me), “decime” (dime), “hablame” (habla me), “cerrame” (cierra 
me). 


Estructura clásica en tres partes A, B, C, y la parte A se repite 
después de C. 


Parte A - “Lastima, bandoneón, mi corazón ... mi confesión” 


Los tres primeros versos son una anástrofe bastante atrevida, (que 
parece útil de transcribir: “Bandoneón, tu ronca maldición maleva 
lastima mi corazón”), subrayando al paso la metáfora doble “ronca 
maldición”, para evocar el dolor que le provoca el rezongo del 
instrumento. 


Da vida al bandoneón, no sólo porque el protagonista se dirige a él, 
pero también porque le reprocha de proferir una maldición, que 
califica de “maleva” (canalla). 


Ya plasmado así el decorado de este diálogo surrealista entre el 
hombre y el bandoneón, Cátulo Castillo sigue con su lenguaje 
metafórico a la vez sorprendente y conmovedor, con la “lagrima de 
ron” que concentra la pena y la borrachera del protagonista. ¿Y que 
decir de “el barro se subleva”? ¿De qué barro se trata? Se puede 
imaginar que la pena y la borrachera lo llevan a lo más profundo de 


su ser y despiertan la memoria de las causas de su decadencia. 


No se sabrá lo que le habría contestado el instrumento (!), pero el 
protagonista le declara su desilusión total con la vida, que califica 
de “herida absurda”, y concluye que por eso mismo su confesión no 
puede ser otra cosa que una borrachera (“curda”). 


Lastima, bandoneón, 
mi corazón 
tu ronca maldición maleva... 
Tu lágrima de ron 
me lleva 
hasta el hondo bajo fondo 
donde el barro se subleva. 
¡Ya sé, no me digás! ¡Tenés razón! 
La vida es una herida absurda, 
y es todo todo tan fugaz 

que es una curda, ¡nada más! 


mi confesión. 


Parte B - “Contame tu condena ... corriéndole un telón al 
corazón” 


Es el estribillo, que comienza invitando al bandoneón a contarle su 
propio calvario y a hablarle de su amor perdido (con la bonita 
metáfora “tras un retazo del olvido”), y le pide perdón por 
imponerle su “sermón de vino”. Notemos el empleo de dos términos 
característicos de la práctica religiosa: la “confesión” en la parte A, 


ahora el “sermón de vino”: ¿Provocación, blasfemia, o simplemente 
desesperación del que perdió el rumbo? 


Pero termina llorando su pena de amor que le lleva a buscar a 
aturdirse en el alcohol para acabar con su vida desesperada, con la 
metáfora de la “función” que debería terminarse “corriéndole un 
telón al corazón”. 


Contame tu condena, 
decime tu fracaso, 
¿no ves la pena 
que me ha herido? 

Y hablame simplemente 
de aquel amor ausente 
tras un retazo del olvido. 
¡Ya sé que me hace daño 
¡Yo sé que te lastimo! 
llorando mi sermón de vino! 
Pero es el viejo amor 
que tiembla, bandoneón, 
y busca en un licor que aturda, 
la curda que al final 
termine la función 


corriéndole un telón al corazón. 


Parte C - “Un poco de recuerdo y sinsabor ... tras el alcohol” 


En este punto de su discurso (¿y de su embriaguez?), el protagonista 
cambia de tono hacia el bandoneón: al “tu ronca maldición maleva” 
del inicio de la parte A sucede aquí “tu rezongo lerdo”, lo que 
podría atribuirse a un cansancio por el alcohol, si no llegara el 
“arrea la tropilla de la zurda”, expresión metafórica que merece una 
explicación para el lector poco acostumbrado al hablar argentino y 
gauchesco. 


La “zurda” es el corazón (lado izquierdo), una “tropilla” es una 
manada de caballos, y la metáfora muy especial “arrea la tropilla de 
la zurda” significa aquí que ¡el corazón se acelera como si hubiese 
una tropilla en él que el alcohol arrea! El mismo tipo de metáfora se 
encuentra en “Mi Buenos Aires querido” (1934), con el verso “ 
dentro del pecho pide rienda el corazón”. 


Y esto no impide la desesperación lúcida al pedir que cierren la 
ventana para evitarle el sol, porque la adicción al alcohol es como 
un “país que está de olvido, siempre gris, tras el alcohol”, linda y 
triste metáfora para terminar la copla, antes de repetir el estribillo. 


Un poco de recuerdo y sinsabor 

gotea tu rezongo lerdo. 
Marea tu licor y arrea 
la tropilla de la zurda 

al volcar la última curda. 

Cerrame el ventanal 
que arrastra el sol 
su lento caracol de sueño, 


¿no ves que vengo de un país 


que está de olvido, siempre gris, 


tras el alcohol? ... 


La voz de Buenos Aires (1980) 


Tango -Milonga: 


Eladia Blázquez (letras y música) 


Primera grabación: 


Eladia Blazquez / (Álbum “Grandes éxitos”) 


Circunstancias de su creación 


Cinco años después de “El corazón al sur”, dedicado al tema de 
Buenos Aires y sus habitantes, Eladia Blazquez nos habla del tango 
en sí mismo, y especialmente de su génesis: mezcla de las culturas 
musicales de los inmigrantes y de los criollos. 


El tema y la poesía 


La génesis del tango se resume aquí en forma de fábula por la 
autora y compositora, que lo escribió en una fecha relativamente 
cercana a nosotros (1980). Evoca la integración a la música local 
(criollos, gauchos) de culturas y sensibilidades musicales venidas de 
afuera, lo que dio vida a la milonga, luego a su “hijo” el tango, 
mecido por un ángel antes de que se lanzara a la conquista de 
Buenos Aires. 


Con “dulce milonga”, la poetisa habla de la milonga campera, con 


su ritmo apacible y monótono que acompañaba el canto de los 
“payadores”, cantores-trovadores del campo argentino. 


La filiación entre esta milonga y el tango es introducida después, 
filiación que los músicos del tango nos dejan oír a veces por el paso 
de uno a otro ritmo en la misma canción, como ocurre aquí en la 
estructura de la canción: las dos primeras partes en ritmo de 
milonga, la tercera en tango, la última de nuevo en milonga (véase 
Sección A, Cuadro 1). 


La anáfora “así nació” marca el ritmo repetido de la milonga en las 
dos primeras coplas dedicadas a su propio surgimiento, seguida por 
“después creció” para introducir la emergencia del tango, luego da 
lugar al “¡Vamos!” en la tercera copla, antes de concluir con un 
anhelo de futuro para Buenos Aires. 


La canción se ha recortado aquí en cuatro partes A, B, C, D: Cen 
ritmo de tango, las demás en ritmo de milonga. 


Parte A - “¡Así nació! ... perfume a bandoneones “ 


Evoca en cuatro versos (primera copla) la ola de inmigrantes del 
siglo XIX, lo que dio lugar a un verdadero crisol donde se mezclaron 
con los nativos -aquí representados por el arquetipo del gaucho, 
resumen poético y esquemático de una realidad humana mucho más 
variada y compleja- y, como una preparación para lo que sigue, 
evoca la nostalgia de los inmigrados de sus tierras y sus músicas. 
Pero si bien sus tierras quedaban irremediablemente lejos, al menos 
traían con ellos sus idiomas y la memoria de sus músicas -una 

parte importante de sus culturas- que se fundieron en la lengua y la 
música porteñas. 


En la segunda copla introduce la poesía de la milonga, con las 
lindas metáforas “que del alma se prendió” y “perfume a 
bandoneones”. 


¡Así nació!... 

De una amalgama que después la conformó 
mezcla de gaucho y de la gente que llegó, 
con la añoranza de otros sones. 

¡Así nació!... 

Dulce milonga que del alma se prendió, 
como una rosa que de pronto floreció 


con un perfume a bandoneones. 


Parte B - “¡Así nació! ... Vamos tango!” 


Aquí canta, en un in crescendo de la música, la energía de los 
habitantes de los barrios para buscarse una identidad propia y 
escapar a la miseria del arrabal: a la “milonga dulce” se sustituye 
“por el deseo de su propia identidad”, rebeldía de gente castigada 
(“amasijada”) por el entorno tan hostil resumido por la muy lograda 
expresión “un arrabal de luna y fango”. Lo que además suena como 
un eco a las letras de Discépolo en “El choclo” (1948), en las que el 
tango simboliza la “ambición” del suburbio para salir del “sórdido 
barrial”. 


Y se atreve a la alegoría de la milonga que crece y procrea al tango, 
con la expresión algo surrealista “de sus entrañas otro “son” se 
desprendió”, tango acunado por un ángel que lanza su “¡Vamos!”, 
explosivo y conquistador. 


¡Así nació!... 
Por el deseo de su propia identidad 


amasijada con el barro y la humedad 


de un arrabal de luna y fango. 
¡Después creció!... 
De sus entrañas otro son se desprendió, 
y cuenta un ángel que después que lo acunó 


le dijo al hijo... ¡Vamos tango! 


Parte C - “¡Vamos! ... triste y rea!” 


El compás de tango marca aquí con energía, en cuatro versos, la 
ambición del tango en “somos amos de la aldea”, su reivindicación 
metafórica de inventar la música y los versos (¡“y el reverso”!) de la 
musa de Buenos Aires que califica de “triste y rea”, dos adjetivos 
característicos del tango: el primero podría verse como un guiño a 
la famosa expresión de Discépolo “...un sentimiento triste que se 
baila”, y el segundo para evocar la libertad, el no conformismo y la 
base popular del tango. 


¡Vamos!... Somos amos de la aldea... 
¡Vamos!... a inventarles las corcheas 
y los versos y el reverso 


de la musa triste y rea. 


Parte D - “Que la ciudad ... tenga voz” 


Vuelve al ritmo de milonga para concluir con una expresión de 
esperanza de porvenir y libertad para la ciudad tan amada, centro 
de la inspiración de Blázquez. 


Que la ciudad, 
palpite siempre con el pulso de los dos... 
Porque es un modo de ganar la libertad 


¡que Buenos Aires tenga voz!... 


Los mareados (1942) 


Tango: 


Enrique Cadícamo - Juan Carlos Cobián 


Primera grabación: 


1942 Francisco Fiorentino / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Carlos Franzetti - 
Edmundo Rivero / orquesta? Susana Rinaldi / Guitarra 


Circunstancias de su creación 


Citemos Las Letras del tango (Ref.: L1, p 312): “Lo compuso Cobián 
entre 1915 y 1923 y llevaba por título “Los dopados”, siendo 
grabado por Osvaldo Fresedo y por el dúo de Agesilao Ferrazzano 
(en violín) y Juan C. Cobían (en piano). Hasta ese momento su éxito 
fue relativo, pero eso cambió a partir de 1942, año en que, a pedido 
de A. Troilo, Cadícamo le agregó letra.” 


El tema y la poesía 


Canción del mal de amores por excelencia, dolor intensificado y 
dramatizado por el champán. También grito de amor del narrador 
al encontrar, posiblemente en un cabaret, a la mujer que compartió 
su vida antes de esta separación sólo aludida, pero 
desesperadamente sin remedio. Los dos beben, hasta quedar 
“mareados”. 


Estructura en tres partes A, B, C, cada una con su melodía especifica 
(y después de C, se repite la segunda mitad de B, y de nuevo C), 
además con espléndidas modulaciones de tono musical, merced al 
talento excepcional de Cobián. 


Parte A - “Rara, como encendida...que tanto adoré” 


En muy pocas palabras marcadas por la tensión de la música, 
Cadícamo nos hace entrar en la escena de la mujer bebiendo 
” 


champán, pintada con cuatro adjetivos: “rara”, “encendida”, 
“linda”, “fatal”. 


E insiste sobre el alcohol, usando la sorprendente expresión “en el 
fragor del champán”, que parafrasea “el fragor de la batalla”, lo que 
evoca a la vez el ruido del ambiente del cabaret, la risa sin control 
de la mujer y quizás su sufrimiento y su lucha interior. 


Y le duele al protagonista, que probablemente no se esperaba a 
encontrarla, al despertar sus sentimientos simbolizados por los ojos 
de la mujer, que brillan “con un eléctrico ardor” (rara, pero linda 
metáfora). 


Rara... 
Como encendida 
Te hallé bebiendo 


Linda y fatal... 


Bebías 
Y en el fragor del champán, 
Loca, reías por no llorar... 
Pena 
Me dio encontrarte 
Pues al mirarte 
Yo vi brillar 
Tus ojos 
Con un eléctrico ardor, 


Tus bellos ojos que tanto adoré... 


Parte B - “Esta noche, amiga mía...a vernos más” 


Aquí la música se vuelve íntima, y él se dirige a ella para evocar la 
desventura de la pareja -“no volveremos a vernos más”-, juntos en 
un último rato de intimidad, evocado en contraste con la imagen de 
“los mareados” a los que no les importa que se rían los demás 
alrededor. 


Esta noche, amiga mía, 
El alcohol nos ha embriagado... 
¡Qué importa que se rían 
Y nos llamen los mareados! 
Cada cual tiene sus penas 


Y nosotros las tenemos... 


Esta noche beberemos 
Porque ya no volveremos 


A vernos más... 


Parte C - “Hoy vas a entrar en mi pasado...mira lo que quedó” 


Hasta este punto, no se sabe el motivo de la separación, pero el 
hombre dice su sufrimiento, con un distanciamiento (“vas a entrar 
en el pasado de mi vida”), con palabras de amargura: “amor... 
pesar...dolor”. 


Se prolonga en una queja por haber perdido un amor tan grande, y 
acaba con casi un llanto desesperado: “¡ay!, mirá lo que quedó...”. 


Hoy vas a entrar en mi pasado, 
En el pasado de mi vida... 
Tres cosas lleva mi alma herida: 
Amor... pesar... dolor... 
Hoy vas a entrar en mi pasado 
Y hoy nuevas sendas tomaremos... 
¡Qué grande ha sido nuestro amor!... 
Y, sin embargo, ¡ay!, 


Mirá lo que quedó... 


Madame Ivonne (1933) 


Tango: 


Enrique Cadícamo - Eduardo Pereyra 


Primera grabación: 


1933 Carlos Gardel / Guitarras 


Otras interpretaciones: 


Alberto Castillo / Ricardo Tanturi - 
Carlos Gardel / Francisco Canaro 


Circunstancias de su creación 


En la crónica homónima de Todo Tango, se cita al compositor que 
cuenta haber escrito la música en homenaje a una Madame Ivonne 
que lo alojaba en su pensión en Montevideo, y era indulgente con 

sus dificultades para pagar el alquiler. 


Entregó la música a Cadícamo que le puso la letra que se comenta a 
continuación. 


El tema y la poesía 


Es la historia simbólica y emblemática de “Mamuasel Ivonne”, musa 
de Montmartre en su juventud, que termina en Buenos Aires como 
“Madame” en un prostíbulo, en una época en que la inmigración de 
muchísimos hombres jóvenes y solos favoreció la prostitución 
organizada, incluso con una “importación” de jóvenes europeas. 


El poeta nos propone un viaje en el tiempo y en el espacio: de la 
joven y chispeante belleza (papusa) de Montmartre a la “madame” 
hastiada y triste de Buenos Aires, a quien “ya nada le queda”, ni 
aquel argentino malvado “que entre tango y mate la alzó de París”. 


Tres partes A, B, C, C siendo el estribillo que se repite después de B. 


Parte A - “Mamuasel Ivonne ... la hizo suspirar” 


Con “mamuasel”, escritura fonética del “mademoiselle” francés, nos 
presenta a la muchachita (“pebeta”), que era en su juventud una 
alegre griseta del bohemio y bello (“posta”) Montmartre, que 
animaba las fiestas de la escuela de bellas artes, apodada “Les 
Quatre Arts” o “Quat'zarts”. Por su belleza (“papusa”), era la musa 
de los poetas (los tipos -“puntos”- del verso) ...hasta que un día 
fuera seducida por un argentino. 


Tanto “griseta” como “francesita” se refieren al arquetipo, muy 
presente en los tangos (por ejemplo Griseta, Che bandoneón, Mimi 
Pinsón), de las muchachas francesas que terminaran en cabarets o 
prostíbulos de Buenos Aires. 


Mamuasel Ivonne era una pebeta 
que en el barrio posta del viejo Montmartre, 
con su pinta brava de alegre griseta, 


animó la fiesta de Les Quatre Arts. 


Era la papusa del barrio latino 
que supo a los puntos del verso inspirar... 
Pero fue que un día llego un argentino 


y a la francesita la hizo suspirar. 


Parte B - “Madame Ivonne ... Madame Ivonne” 


Después de la casi alegre primera parte (en modo mayor) llega este 
estribillo conmovedor (en modo menor) que empieza con la anáfora 
“Madame Ivonne” y con la invocación de la “Cruz del Sur”**, 
alusión a su emigración a Argentina. 


Y sigue con la muy lograda metáfora “alondra gris”, expresando su 
propia emoción, y describiendo el pesar de la mujer con la dulce 
metáfora “tu pena es de nieve”, en la que muy posiblemente la 
nieve simboliza su tierra de origen, que está en las antípodas de la 
“Cruz del Sur”. 


Madame Ivonne, 
la Cruz del Sur fue como un sino, 
Madame Ivonne, 
fue como el sino de tu suerte... 
Alondra gris, 
tu dolor me conmueve, 
tu pena es de nieve... 


Madame Ivonne... 


Parte C - “Han pasado diez años ... alzó de París” 


Solamente ahora cuenta un poco la historia, primero con un dato 
cronológico muy preciso, ¡que además indica que esta pobre mujer 
en su “auge” de recorrido “profesional” no debía tener más de 
treinta años! 


Y el poeta resume el balance de su vida en la metáfora casi visual 
“todo quedó en la distancia” y lo completa con la mención del 
alcohol, un poco engalanado por el mítico champán. 


Y concluye en cuatro versos con la terrible anáfora “ya no / ya 
nada” para recordar que perdió el barrio latino de su juventud, el 
“charme” de haber sido la representante de Francia (“florcita de 
lis”), a pesar de su pobreza (“mistonga”), y al fin y al cabo se quedó 
lejos de lo que amaba, y sola, ya que aquel argentino también la 
dejó. 


Han pasado diez años que zarpó de Francia, 
Mamuasel Ivonne hoy solo es Madam... 
La que al ver que todo quedó en la distancia 
con ojos muy tristes bebe su champán. 
Ya no es la papusa del Barrio Latino, 
ya no es la mistonga florcita de lis. 
ya nada le queda... Ni aquel argentino 


que entre tango y mate la alzó de París. 


146 Cruz del sur, o chakana, símbolo milenario aborigen de los 
pueblos indígenas de los Andes centrales. 


Malena (1942) 


Tango: 


Homero Manzi - Lucio Demare 


Primera grabación: 


1942 Azucena Maizani / Piano y guitarras 


Otras interpretaciones: 


Francisco Fiorentino / Aníbal Troilo - 
Juan Carlos Miranda / Lucio Demare - Roberto Goyeneche / Típica 
porteña 


Circunstancias de su creación 


(Ref.: L1 p 310 - L2 p 235 - W1, W2, W3, W4) 


Son controvertidos el origen del nombre y/o la inspiradora de esta 
canción. Se menciona a una cantante argentina que vivía en Brasil, 
Elena Tortolero de Salinas, a Nelly Omar (que tuvo una relación 
amorosa con Manzi, y que reivindicó ser la inspiradora de esta y de 
otras más), y hasta a Azucena Maizani, que estrenó la canción. 


Esta última hipótesis la argumenta muy bien Pablo Taboada (véase 
WA, artículo “Sobre “Malena””), dada la similitud entre la 
descripción del poeta, por un lado, la vida y la forma de cantar de 
Azucena Maizani por otro lado. 


En cuanto a la música de Lucio Demare, se puede observar una 
similitud con “Choro N*1” del compositor brasilero Heitor Villa- 
Lobos. 


El tema y la poesía 


Malena es un himno al tango como tal, cualquiera que fuera la 
inspiradora del poeta. Más allá de su admiración por ella, Manzi nos 
canta los arquetipos del contexto donde nació y se arraigó el tango: 
el callejón de mala muerte, su yuyo que “perfuma” la voz, el barro 
que “cruzan” sus tangos, las penas de amor y el alcohol, sin olvidar 
el emblemático bandoneón cuyo rezongo impregna la pena y las 
venas de Malena. 


Y a este respecto, se puede decir que el leitmotiv “pena de 
bandoneón”, que se repite tres veces y cierra la canción, no es sólo 
una muy lograda figura poética, sino más allá una clase de 
neologismo (¡en tres palabras!) para resumir la especificidad y la 
complejidad de los sentimientos que el tango canta. Por eso se 
podría (¡con humildad y respeto!) parafrasear el dicho famoso de 
Discépolo “el tango es un sentimiento triste que se baila” con “el 
tango es una pena de bandoneón que se baila”. 


Manzi evoca posiblemente todas las mujeres que cantaron tango 
(¡que no se llamaban “cantoras”, femenino de “cantor”, reservado a 
los hombres, sino por ejemplo cancionistas o vocalistas!), y 
posiblemente a las que la vida más zarandeó. 


También está presente la nostalgia de Manzi por los barrios pobres 
de su niñez. 


La canción tiene tres partes A, B, C, B siendo un estribillo que se 
repite después de C. 


Parte A - “Malena canta el tango ... pena de bandoneón” 


Los cuatro primeros versos describen el personaje: una cantante 
excepcional que se entrega sin reservas para transmitir su emoción, 
crecida en la pobreza del suburbio, esto último llevado por la 
metáfora de la mala hierba “A yuyo del suburbio su voz perfuma”. 
Y sigue con más datos para entenderla mejor: 


«Completa la metáfora del yuyo con la más explícita y magnífica 
“tomó ese tono oscuro de callejón”, vinculada a la infancia de 
miseria, 


«Alude a la pena de un amor perdido y escondido, y al alcohol que 
lo hace resurgir. 


Y termina su pintura impresionista volviendo a su forma de cantar, 
con “voz de sombra” y con “pena de bandoneón”. 


En síntesis, se puede decir que en esta copla Manzi introduce en 
realidad a tres personajes: Malena, el Tango, el Bandoneón, y quizás 
él mismo, el poeta, porque en su evocación uno puede percibir su 
mirada cariñosa. 


Malena canta el tango como ninguna 
y en cada verso pone su corazón. 
A yuyo del suburbio su voz perfuma, 
Malena tiene pena de bandoneón. 
Tal vez allá en la infancia su voz de alondra 
tomó ese tono oscuro de callejón, 


o acaso aquel romance que sólo nombra 


cuando se pone triste con el alcohol. 
Malena canta el tango con voz de sombra, 


Malena tiene pena de bandoneón. 


Parte B - “Tu canción ... más buena que yo” 


Este estribillo, tras la alabanza a la cantante, o más precisamente a 
su forma de cantar el tango, marcada por la anáfora “tu canción” 
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seguida de “yo no sé”, completa el cuadro de la parte A con dos 
metáforas del sufrimiento, “el frío del último encuentro” y “amarga 
en la sal del recuerdo”, magníficas, versos que llevan la ternura del 
poeta. 


Por otra parte, “más buena que yo” es un poco enigmático: ¿en qué 
plano se compara con Malena? 


Tu canción 
tiene el frío del último encuentro. 
Tu canción 
se hace amarga en la sal del recuerdo. 
Yo no sé 
si tu voz es la flor de una pena, 
sólo sé que, al rumor de tus tangos, Malena, 
te siento más buena, 


más buena que yo. 


Parte C - “Tus ojos son oscuros ... pena de bandoneón” 


De nuevo la amargura, con una posible alusión a una separación 
(“el olvido”), y al “rencor” que habría seguido. Pero retorna a la 
ternura cuando compara sus manos con “palomas que sienten frío”, 
y la admira porque lleva el bandoneón dentro de ella (“tus venas 
tienen sangre de bandoneón”). 


La alegoría de los tangos personificados como “criaturas 
abandonadas” es impresionante, y pone el canto del tango en el 
centro, con las metáforas del “barro del callejón” que evoca la 
miseria de los lugares donde el tango nació, de “las puertas 
cerradas” que invoca el pasado y todo lo que no podrá volver, y de 
la terrible “ladran los fantasmas de la canción” que simboliza la 
nostalgia y las penas que canta Malena en el tango, “con voz 
quebrada”, siendo que ella tiene “pena de bandoneón”. 


Tus ojos son oscuros como el olvido, 
tus labios apretados como el rencor, 
tus manos dos palomas que sienten frío, 
tus venas tienen sangre de bandoneón. 
Tus tangos son criaturas abandonadas 
que cruzan sobre el barro del callejón, 
cuando todas las puertas están cerradas 
y ladran los fantasmas de la canción. 
Malena canta el tango con voz quebrada, 


Malena tiene pena de bandoneón. 


Malevaje (1928) 


Tango: 


Enrique Santos Discépolo - Juan de Dios Filiberto 


Primera grabación: 


1928 Azucena Maizani / Conjunto 


Otras interpretaciones: Carlos Gardel / Guitarras - 
Edmundo Rivero / Héctor Stamponi - Hugo del Carril / Guitarras 


Circunstancias de su creación 


Juan de Dios Filiberto era un músico de gran talento, que fue 
inspirado por las músicas del campo argentino, pero escribió 
también tangos, en una búsqueda de síntesis entre los dos géneros. 


Malevaje es considerado como su mejor tango, siendo la letra de 
Discépolo (en los primeros años de su carrera excepcional). 


Malevaje fue estrenado por Azucena Maizani en la obra “Fiesta del 
Tango” en el teatro Astral de Buenos Aires, también fue ella quien 
realizó la primera grabación. 


El tema y la poesía 


Es una historia sorprendente en su época (1928), cuando los 
delincuentes y compadres eran muchos, activos, y peligrosos, ya 
que se trata aquí de nada menos que un “malevo” que está 
enamorado de una mujer, tanto como para temer que la muerte le 
impida satisfacer su deseo, ¡lo que le conduce a evitar las peleas y a 
perder su fama (“cartel”) de cara al hampa (“malevaje”)! 


Discépolo se aventura mucho más lejos en la imaginación poética 
que José González Castillo cinco años atrás con “Sobre el pucho”, 
hasta contar una historia poco verosímil, pero no se discute el éxito 
enorme, por supuesto, que contribuyó a lanzar este inmenso letrista. 


La letra tiene una estructura clásica en tres partes A, B, C, B siendo 
el estribillo que se repite después de C. 


Parte A - “Decí, por Dios ... en tu corazón” 


Se dirige a la muchacha para decirle cuanto ha cambiado por ella, 
que no se reconoce a sí mismo, y los demás delincuentes (el 
“malevaje”) no entienden que le pasa, está perdiendo su fama de 
valentón (“perdiendo el cartel de guapo”). Se queja de estar 
encerrado (“embretao”) en su corazón. 


Decí, por Dios, ¿qué me has dao, 
que estoy tan cambiao, 
no sé más quien soy? 
El malevaje extrañao, 
me mira sin comprender... 


Me ve perdiendo el cartel 


de guapo que ayer 
brillaba en la acción... 
¿No ves que estoy embretao, 
vencido y maniao!*” 


en tu corazón? 


Parte B - “ Te vi pasar ... hincarme a rezar “ 


En el estribillo el personaje empieza a explicar aquella 
desorientación. ¡Es simplemente que el postín y la sensualidad de la 
chica cuando la ve pasar le ponen loco de deseo, hasta perder el 
sentido y las ganas de pelear (“el ansia “e guapear”)! 


Ya no le queda nada (“ni el pucho en la oreja”) de su pasado 
violento (“malevo y feroz”), y se burla de si-mismo imaginándose 
¡de rodillas en una iglesia (“ir a misa e hincarme a rezar”)! 


En términos de tauromaquia, se diría que ¡se puso manso! Notemos 
que Discépolo se atreve a una paradoja: ¡la misma virilidad que le 
impone un deseo loco hacia la mujer le quita el coraje de matón y el 
instinto de combate! 


Te vi pasar tangueando altanera 
con un compás tan hondo y sensual 
que no fue más que verte y perder 
la fe, el coraje, 
el ansia “e guapear. 
No me has dejao ni el pucho en la oreja 


de aquel pasao malevo y feroz... 


¡Ya no me falta pa» completar 


más que ir a misa e hincarme a rezar! 


Parte C - “Ayer, de miedo a matar ... no sé más quien soy” ( 


E insiste con el tema, hasta el inverosímil “me puse a correr”, pero 
lo explica: teme de no satisfacer su deseo si, al pelear, termina en la 
cárcel (“a la sombra”) o muerto (“finao”), ¡y esto le lleva a llorar de 
angustia por la noche! 


Ayer, de miedo a matar, 
en vez de pelear 
me puse a correr... 

Me vi a la sombra o finao; 
pensé en no verte y temblé... 
¡Si yo, -que nunca aflojé- 
de noche angustiao 
me encierro a yorar!... 
Decí, por Dios, ¿qué me has dao, 
que estoy tan cambiao, 


no sé más quien soy? 


147 No se ha encontrado esta palabra, ni una cercana, en los varios 
diccionarios. Se ha excluido una deformación de “manyado”, 
porque su significado (observado, comprendido, ...) no parece ir 


con “corazón”. 


Mano a mano (1923) 


Tango: 


Celedonio Flores - Gardel € Razzano 


Primera grabación: 


1923 Carlos Gardel / Guitarras 


Otras interpretaciones: 


Carlos Dante / Alfredo De Angelis - 
Roberto Maida / Francisco Canaro - Fontan Luna / Florindo Sassone 


Circunstancias de su creación 


(Ref.: L1, p. 40) 


Según “Las letras del tango”, la letra de “Mano a mano” fue 
inspirada a Celedonio Flores por la historia personal del cantor 
Fernando Nunziatta, y esto gustó mucho a Gardel, que pronto le 
puso música, compuesta con José Razzano. 


Con “Mi noche triste”, es “uno de los pilares donde históricamente 
se apoya toda la variedad cantable del tango”. 


Subrayemos que la creación de esta obra por Gardel con Celedonio 
Flores resultó de una amistad profunda, como lo cuenta Orlando 
Greco en Todo Tango (“Celedonio Flores y Gardel”): “... intimó con 
Gardel y Razzano cultivando con ellos una amistad imperecedera. 


Con el dúo nos da el inmortal “Mano a mano” que es la letra que 
más gusta a los amantes verdaderos del tango canción”. 


Añadimos un detalle histórico lamentable: en 1943, la dictadura 
militar censuró este tango, y hasta se debió escribir otras letras para 
evitar el Lunfardo y los temas crudos, letras que no duraron, pero 
que dolieron mucho a Celedonio Flores en sus últimos años. 


El tema y la poesía 


Estamos en 1923, y esta letra aúne temas que después, con Le Pera 
y Gardel, y más adelante con los poetas de la “época de oro” (los 40 
y principios de los 50), dieron lugar a obras numerosas y 
sobresalientes: la pobreza, el amor desengañado, el libertinaje 
vinculado a la juerga y al dinero, la mujer objeto, la vejez y la 
decadencia de una mujer, el amor “eterno” y la lealtad a pesar de 
todo. 


A nivel del idioma, este tango es uno de los últimos de Gardel con 
uso intenso del Lunfardo (Alfredo Le Pera será poco más tarde el 
actor del recurso a un castellano más universal): casi veinte 
palabras o expresiones, a veces difíciles de interpretar, además de 
los varios argentinismos en la ortografía y la sintaxis (tirás, abrás, 
etc.). 


Por último, notemos que la estructura del texto es particular: no se 
distingue un estribillo, son tres pares de coplas con dos melodías 
que alternan (sin cambio de tono musical), estructura notada a 
continuación A, A”, B, B”, C, C”. 


Parte A - “Rechiflado en mi tristeza ... como no podrás querer” 


El protagonista, hundido (“rechiflado”) en su tristeza, mira hacia su 
pasado con una mujer, que fue su pareja (“bacana”**$), y que le 
aportó equilibrio en su pobre vida, quizás marginal (“pobre vida 


paria”), y lo quiso sinceramente, esto último afirmado con mucho 
orgullo y casi desafió masculino en el quinto verso. 


Rechiflado en mi tristeza, te evoco y veo que has sido 
en mi pobre vida paria sólo una buena mujer. 
Tu presencia de bacana puso calor en mi nido, 
fuiste buena, consecuente, y yo sé que me has querido 


como no quisiste a nadie, como no podrás querer. 


Parte A” - “Se dio el juego ... mísero ratón” 


El narrador le recuerda a la mujer su recorrido desde la pobreza en 
la casa de pensión hasta el despilfarro descarado del dinero del 
“bacán”, empezando con una de las expresiones lunfardas más 
difíciles de interpretar, “se dio el juego de remanye”, que se puede 
entender en este contexto como: la pobreza de la muchacha, contra 
la cual ella luchaba (“gambeteaba”), era visible para cualquiera. 


Y esto contrasta con su situación actual de querida de un hombre 
rico, que el protagonista califica con menosprecio de gil (“otario”), 
en la cual ella se acostumbró al dinero, malgastándolo como se tira 
un objeto a la arrebatiña (“los morlacos del otario los tirás a la 
marchanta”). 


Se dio el juego de remanye cuando vos, pobre percanta, 
gambeteabas la pobreza en la casa de pensión. 
Hoy sos toda una bacana, la vida te ríe y canta, 
Los morlacos del otario los tirás a la marchanta 


como juega el gato maula con el mísero ratón. 


Parte B - “Hoy tenés el mate lleno ... en tu pobre corazón” 


Describe la nueva vida de la mujer, pero con un matiz de 
preocupación, porque piensa que está aturdida y equivocada (“tenés 
el mate lleno de infelices ilusiones”) y que todos la engañan (“te 
engrupieron”), incluso las amigas y el seductor (“gavión”). 


Y de paso araña con desdén aquel “milieu” de juerguistas (“milonga 
entre magnates”), con sus tentaciones y sus pretensiones, medio en 
el cual teme que ella esté prisionera (“se te ha entrado muy adentro 
en tu pobre corazón”). 


Hoy tenés el mate lleno de infelices ilusiones, 
te engrupieron los otarios, las amigas y el gavión; 
la milonga, entre magnates, con sus locas tentaciones, 
donde triunfan y claudican milongueras pretensiones, 


se te ha entrado muy adentro en tu pobre corazón. 


Parte B” - “Nada debo agradecerte ... que tenés se la cargás” 


Se comprende ahora la razón del titulo de la canción, porque el 
protagonista necesita decirle que han quedado mano a mano, 
evocando además no se sabe que favores ya pagados, quizás un 
pretexto para dar otro zarpazo lleno de menosprecio al rival (“si 
alguna deuda ... en la cuenta del otario que tenés se la cargás”). 


Nada debo agradecerte, mano a mano hemos quedado; 
no me importa lo que has hecho, lo que hacés ni lo que harás... 


Los favores recibidos creo habértelos pagado 


y, si alguna deuda chica sin querer se me ha olvidado, 


en la cuenta del otario que tenés se la cargás. 


Parte C - “Mientras tanto ... buena mujer” 


Pero vuelve aquí a su preocupación por ella, deseándole -con una 
ironía amarga, desde luego- que el amante que la mantiene (“el 
bacán que te acamala”) no tenga un revés de fortuna. Y sobretodo, 
le aconseja que evite mostrarse con bailarines chulos (“que te abrás 
de las paradas con cafishos milongueros”), para cuidar su imagen 
(“es una buena mujer”) en lo que cabe. 


Mientras tanto, que tus triunfos, pobres triunfos pasajeros, 
sean una larga fila de riquezas y placer; 
que el bacán que te acamala tenga pesos duraderos, 
que te abrás de las paradas con cafishos milongueros 


y que digan los muchachos: es una buena mujer. 


Parte C? - “Y mañana cuando seas ... cuando llegué la ocasión” 


Termina con esta copla sorprendente y conmovedora, en la que 
anticipa la vejez de la mujer (“mueble viejo”), cuando esté 
estropeada (“descolado”), y sin esperanza, ¡y le propone ponerse a 
su disposición para cualquier cosa que necesite!, hasta “jugarse el 
pellejo” si llegase el caso. 


Y mañana, cuando seas descolado mueble viejo 


y no tengas esperanzas en tu pobre corazón, 


si precisás una ayuda, si te hace falta un consejo, 
acordate de este amigo que ha de jugarse el pellejo 


pa'ayudarte en lo que pueda cuando llegue la ocasión. 


148 Por lo general, “bacana” se usa para la querida de un hombre 
acomodado, pero aquí se trata de un hombre pobre, y los versos que 
siguen dan su sentido a la palabra. Pero en la copla siguiente, la 
palabra es empleada en su sentido usual. 


Mañana zarpa un barco (1942) 


Tango: 


Homero Manzi - Lucio Demare 


Primera grabación: 


1942 Juan Carlos Miranda / Lucio Demare 


Otras interpretaciones: 


Roberto Rufino / Carlos Di Sarli - 
Alberto Podestá / Alberto Di Pauli Héctor Mauré / Lito Escarse 


Circunstancias de su creación 


En la semblanza de Todo Tango, Horacio Ferrer resalta con 
admiración la creatividad de Lucio Demare, músico inspirado por el 
romanticismo, que compuso varios tangos para letras de Manzi, y 
especialmente el famosísimo Malena. 


El tema y la poesía 


La belleza de este tango es debida a una mezcla sutil de tres temas y 
sus emociones respectivas: la prostitución, la vida y las nostalgias 


de los marineros, la pasión del tango. 


El primero es el más importante, siendo una de las consecuencias de 
la pobreza, y Manzi menciona la tristeza y la pena de una de esas 
chicas. Los demás temas son evocados y simbolizados por dos 
emblemas, el puerto del Riachuelo y el bandoneón. 


Por otra parte, este tango es interesante también porque da, 
directamente y entre líneas, una pequeña idea de aspectos 
sociológicos de aquellos tiempos. 


La canción se recorta en tres partes A, B, C, B siendo el estribillo 
que se repite después de C. 


Parte A - “Riberas que no cambian ... tal vez no vuelva más” 


Empieza mencionando la monotonía de la vida de esos marineros, 
cuyos barcos siempre anclan en puertos similares (“riberas que no 
cambian”), monotonía matizada por “la música del mar” y por las 
“muchachas de ojos tristes” que les esperan al desembarque, 
(pobres prostitutas, ¿“independientes” o más bien enviadas por los 
prostíbulos?). 


Entre todos los puertos, sólo en el Riachuelo “se alegra el corazón”, 
merced al bandoneón que acompaña los compases del baile, al que 
los marineros se entregan sin limite porque no saben que será su 
mañana (“no sé si volverá”). 


Riberas que no cambian tocamos al anclar. 
Cien puertos nos regalan la música del mar. 
Muchachas de ojos tristes nos vienen a esperar 


y el gusto de las copas parece siempre igual. 


Tan sólo aquí en tu puerto se alegra el corazón, 
Riachuelo donde sangra la voz del bandoneón. 
Bailemos hasta el eco del último compás, 


mañana zarpa un barco, tal vez no vuelva más. 


Parte B - “Qué bien se baila ... no sé por qué llorás” 


Y se ensalza al baile “sobre la tierra firme” - ¿lo que permite 
imaginar que posiblemente practicaban el baile entre marineros en 
los barcos? - al que se dedican toda la noche en el Riachuelo. 


En este marco se evoca la tristeza de la muchacha, que llora, quizás 
porque se enamora del que va a zarpar al alba, seguramente porque 
se conciencia de la desgracia de su condición. 


El marinero no lo entiende, y repite “la noche es larga ...no sé por 
qué lloras”, porque teme que esto perturbe su placer, y le promete 
pensar en ella hasta “contarle al mar” el recuerdo de este rato. 


Qué bien se baila 
sobre la tierra firme. 
Mañana al alba 
tenemos que zarpar. 
La noche es larga, 
no quiero que estés triste, 
Muchacha, vamos... 
no sé por qué llorás. 


Diré tu nombre 


cuando me encuentre lejos, 
Tendré un recuerdo 
para contarle al mar. 
La noche es larga, 
no quiero que estés triste. 
Muchacha, vamos... 


no sé por qué llorás. 


Parte C - “Dos meses en un barco ... tal vez no vuelva más” 


Esta parte hace hincapié en la condición del marinero, simbolizada 
por su añoranza del bandoneón, tema engalanado por la 
extraordinaria expresión metafórica de Manzi, en la que nombra y 
personifica al tango, calificándole de “puerto amigo donde ancla la 
ilusión”, completada por la metáfora del ritmo que “hamaca la 
emoción”. Ilusiones y nostalgias del marinero que le ayudan a 
soportar la monotonía de su vida, ritmadas de noche por las olas 
que le recuerdan el compás del tango (“me miente su compás”). 


Y termina repitiendo su deseo de bailar para olvidar lo que le 
espera el día de mañana y, ¿quién sabe?, su retiro que cantó tan 
bien Cadícamo en “Niebla del Riachuelo”. 


Dos meses en un barco viajó mi corazón, 
Dos meses añorando la voz del bandoneón. 
El tango es puerto amigo donde ancla la ilusión, 
Al ritmo de su danza se hamaca la emoción. 


De noche, con la luna, soñando sobre el mar, 


el ritmo de las olas me miente su compás. 
Bailemos este tango, no quiero recordar. 


Mañana zarpa un barco, tal vez no vuelva más. 


Melodía de arrabal (1932) 


Tango: 


1932 Alfredo Le Pera - Mario Battistella 


Primera grabación: 


Carlos Gardel / Guitarras 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Baffa-Berlinghieri - 
Edmundo Rivero / Guitarras - Abel Córdoba / Osvaldo Pugliese - 
Ernesto Famá / Francisco Canaro - 
Argentino Ledesmo / Francisco Canaro 


Circunstancias de su creación 


(Ref.: L1 p. 241 - L2 p. 163) 


La canción fue interpretada por Gardel en la película musical 
homónima, dirigida por el francés Louis Gasnier, que fue la última 
de la serie de películas de Gardel con la Paramount en Francia 
(véase el apéndice “Cine y tango-canción”). 


La película es de poco interés, pero fue en aquella circunstancia que 
Gardel encontró a Alfredo Le Pera, que desde entonces fue su autor 
para los tangos y los guiones de cine, hasta la muerte de ambos en 
un accidente de avión. 


Fue una de las últimas canciones con recurso al vocabulario popular 
de Buenos Aires y al Lunfardo (sólo nueve palabras), que Alfredo Le 
Pera poco a poco abandonaría. 


El tema y la poesía 


Este tango es un ejemplo emblemático de la sorprendente y 
conmovedora nostalgia que expresa el poeta hacia esos lugares de 
miseria de la infancia y de la juventud. En ellos la oscuridad de la 
pobreza de la callejuela la compensan la luz de la luna, la del farol, 
y la belleza de las muchachas, bajo el sonido del bandoneón y de las 
milongas. 


Juventud y belleza que alumbran la vida difícil en aquel barrio de 
mala muerte, con sus pendencieros, y donde se realizan los éxitos 
femeninos del protagonista que los cuenta con orgullo. 


Y la nostalgia, que le emociona cuando regresa al barrio de su 
infancia, hasta dejar escapar una lágrima. 


Parte A - “Barrio plateado por la luna ... luz de un farol” 


Antes de evocar la pobreza con “es toda su fortuna”, Le Pera nos da 
la pauta con: 


«La luna, uno de los más importantes arquetipos de la poesía del 
tango, que “platea” el barrio, pero no olvidemos que, en las letras 
de los poetas del tango, ¡lo que la luna platea es desgraciadamente 
barro y charcos!, 


«Las milongas, o sea el baile, diversión y escape en esas vidas 
difíciles. 


Y llega el bandoneón (“fuelle”) con su queja (“rezongo”) que hace 
sonar las callejuelas sórdidas (“cortada mistonga”). 


Pero esta foto sepia se ilumina con la muchachita (“pebeta”) linda 
que espera bajo la “quieta luz de un farol”. 


Barrio plateado por la luna, 
rumores de milonga 
es toda su fortuna. 
Hay un fuelle que rezonga 
en la cortada mistonga, 
mientras que una pebeta, 
linda como una flor, 
espera coqueta 
bajo la quieta 


luz de un farol. 


Parte B - “Barrio, barrio ... que te da mi corazón” 


El estribillo le canta al barrio, en un tono que mezcla cariño y 
queja, canto marcado por la anáfora “Barrio”, personificando al 
barrio con la muy poética metáfora del “gorrión sentimental” y su 
“alma inquieta”! 


Evoca las penas, el ruego (palabra que no es fácil de interpretar 
aquí), “el barrio malevo”, y lo resume sin embargo en “melodía de 
arrabal”. 


La añoranza del barrio se intensifica en la segunda parte del 
estribillo, así como se intensifica la música, sumando el adjetivo 


cariñoso “viejo”, tan porteño, hasta pedirle perdón por dejar 
escaparse (“se me pianta”) una lágrima, “beso prolongao” que le da 
su corazón, cuando camina de nuevo en sus calles. 


Barrio... barrio. 
que tenés el alma inquieta 
de un gorrión sentimental. 
Penas...ruego... 

¡es todo el barrio malevo 
melodía de arrabal! 
Viejo... barrio... 
perdoná si al evocarte 
se me pianta un lagrimón, 
que al rodar en tu empedrao 
es un beso prolongao 


que te da mi corazón. 


Parte C - “Cuna de tauras y cantores ... me dio su amor” 


En esta parte, Le Pera describe personajes y ambientes, mezclando 
las pendencias (“entreveros”) y los cantores. Da la palabra al 
protagonista, personaje típico de este entorno, muy posiblemente 
uno de los matones (“tauras”), dado que evoca su cuchillo (“acero”) 
con el que graba en las paredes los nombres de sus conquistas 
amorosas, orgullo de galán: Rosa, de vida airada (“milonguita”), la 
francesita Margot, y la Rita la “paica”. 


Cuna de tauras y cantores, 
de broncas y entreveros, 
de todos mis amores. 

En tus muros con mi acero 
yo grabé nombres que quiero. 
Rosa, “la milonguita”, 
era rubia Margot, 

y en la primer cita, 
la paica Rita 


me dio su amor. 


Mi Buenos Aires querido (1934) 


Tango: 


Alfredo Le Pera - Carlos Gardel 


Primera grabación: 


1934 Gardel / Terig Tucci 


Otras interpretaciones: 


Marga Fontana / Miguel Caló - 
Argentino Ledesma / Francisco Canaro 


Circunstancias de su creación 


Lo cantó Gardel en la película “Cuesta abajo” del francés Louis 
Gasnier (véase el apéndice “Cine y tango-canción”), y después en la 
película homónima de 1936, escrita y dirigida por Julio Irigoyen. 


La melodía es de Gardel, con la contribución de Terig Tucci (que 
dirigió la orquestación en las películas de Nueva York), al añadir la 
pequeña cadencia inicial (tres versos) que se repite al final. 


Según Juan Montero Aroca (Ref.: L2 p 165 - W1), “se convertirá, y 
para siempre, en el himno de Buenos Aires”, aunque compitiendo 
con “más de cien”. 


El tema y la poesía 


Este tango mezcla temas de grandes canciones del binomio Gardel / 
Le Pera escritas en 1934-1935: 


«La nostalgia de los barrios (“Melodía de arrabal”), 


*El recuerdo de un amor de juventud en esos barrios (“Arrabal 
amargo”) 


*El regreso a Buenos Aires después de una larga ausencia (“Volver”), 


y añade su particularidad: el sueño del narrador de acabar su vida 
en la ciudad idealizada de su infancia y juventud. 


La estructura de la canción es singular: La cadencia A que se repite 
al final, seguida de tres partes B, C, D, y tres melodías: la de la 
cadencia, una para B y D, otra para C. 


Parte A - “Mi Buenos Aires querido ... ni olvido” 


Es un preámbulo que anuncia y casi resume la canción: un grito de 
amor a la ciudad, la nostalgia del exilio, la ilusión de volver y así 
borrar las penas, con un algo de idealización del pasado. 
Musicalmente, es una cadencia muy lenta, que prepara el arranque 
de la parte B en ritmo de tango bien “marcato”. 


Mi Buenos Aires querido, 


Cuando yo te vuelva a ver, 


no habrá más penas ni olvido. 


Parte B - “El farolito de la calle ... pide rienda el corazón” 


Se distinguen dos partes de 4 versos: 


“El farolito...luminosa como un sol”, evocación nostálgica del amor 
de juventud que queda en la memoria del protagonista como 
colgado a la imagen lejana del farolito, este personificado en 
“centinela”, y recuerdo de la muchachita (“pebeta”) de antaño, 
“sol” en medio de la “quieta luz” del farol, 


*“Hoy que la suerte...corazón”: la inminencia del retorno (“hoy”) 
hace resurgir el son quejumbroso del bandoneón, y provoca el 
latido del corazón, de emoción y de impaciencia, con la metáfora 
“pide rienda el corazón”*, 


El farolito de la calle en que nací 
fue el centinela de mis promesas de amor, 
bajo su quieta lucecita yo la vi 
a mi pebeta luminosa como un sol. 
Hoy que la suerte quiere que te vuelva a ver, 
ciudad porteña de mi único querer, 
y oigo la queja de un bandoneón, 


dentro del pecho pide rienda el corazón. 


Parte C - “Mi Buenos Aires ... las penas de mi corazón” 


Después del modo menor quejumbroso pero muy exteriorizado 
sucede aquí un modo mayor más intimo para cantar su esperanza 
en el regreso a Buenos Aires, donde desea terminar su vida; ciudad 
protectora (“bajo tu amparo”), de la que tiene una visión idealizada 
(“vuelan los años, se olvida el dolor”), como ocurre cuando, 
habiéndose alejado y sufrido durante muchos años, uno mantiene la 
memoria de atmosferas dulces en tiempos viejos. Memoria 
alimentada por los recuerdos evocados en la bonita metáfora de la 
estela, memoria que le consuela, hasta rechazar las penas. 


Mi Buenos Aires, 
tierra florida 
donde mi vida terminaré. 
Bajo tu amparo 
no hay desengaños, 
vuelan los años, 
se olvida el dolor. 
En caravana, 
los recuerdos pasan, 
como una estela 
dulce de emoción. 
quiero que sepas 
que al evocarte 
se van las penas 


de mi corazón. 


Parte D - “La ventanita ... aquel cantar” 


Al farolito que inicia la parte B le corresponde aquí la ventanita de 
su “calle de arrabal”, segunda imagen en la que se anclan los 
recuerdos del protagonista. Con esta evoca de nuevo a la 
muchachita, aquí “en flor”, con la “acaricia” de sus ojos. 


Y resurge la callejuela de mala fama (“la cortada más maleva”), al 
mencionar “una canción”, lo que es posiblemente un guiño a 
“Melodía de arrabal”, dada la gran similitud entre ambas y la 
anterioridad de esta última (escrita por los mismos en 1932), 
mención que cierra esta parte con la anástrofe “borró una lagrima 
de pena aquel cantar”. 


La ventanita de mi calle de arrabal. 
donde sonríe una muchachita en flor, 
quiero de nuevo yo volver a contemplar 
aquellos ojos que acarician al mirar. 
En la cortada más maleva una canción 
dice su ruego de coraje y de pasión, 
una promesa y un suspirar, 


borró una lágrima de pena aquel cantar. 


Mi Buenos Aires querido, Cuando yo te vuelva a ver, no habrá más 
penas ni olvido. 


149 Comparable a la muy lunfarda metáfora “arrea la tropilla de la 
zurda”, que escribirá veintidós años después Cátulo Castillo en “La 
última curda”. 


Mi noche triste (1917) 


Tango: 


Pascual Contursi - Samuel Castriota 


Primera grabación: 


1917 Carlos Gardel / José Ricardo 


Otras interpretaciones: 


Edmundo Rivero / Aníbal Troilo - Jorge Casal / Florindo Sassone - 
Armando Laborde / Juan D'Arienzo 


Circunstancias de su creación 


Dado que se considera esta obra como el primer tango-canción 
grabado, se dedica aquí un espacio un poco amplio al proceso de su 
creación. 


*Resumamos la interesante exposición de Juan Montero Aroca en 
“Historia del tango canción” (Ref.: L2, p. 54 a 56). 


Los historiadores del tango concuerdan en que “Mi noche triste” 
marca el nacimiento del tango canción, en el que las letras son por 
lo menos tan importantes como la música. 


Pascual Contursi puso letra a una música de Samuel Castriota, 


titulada Lita, sin el consentimiento de este último, lo que provocó 
luego complicaciones financieras y hasta discusión sobre el título. 


Fue cantado en reuniones privadas por Carlos Gardel (en 
Montevideo donde paraba entonces el autor), en el marco del dúo 
con Razzano, pero Gardel aún no cantaba tangos en público. Sin 
entrar en el debate sobre el lugar del estreno publico, lo esencial es 
que lo grabó Gardel en 1917 para el sello Odeón, y eso fue su 
primer tango grabado en disco. Es importante añadir que “los 
cuatro primeros tangos que cantó y grabó Gardel tenían letra de 
Pascual Contursi” y que Gardel “inventó” la manera de cantar el 
tango. 


Importante también es que, muy posiblemente, el protagonista de la 
canción no es “el viejo compadrito, que ha pasado a la historia” 
sino “el nuevo porteño, que ya no es el criollo ni el gaucho, sino el 
hijo del inmigrante”. 


*Para lectores interesados en una explicación histórica detallada, se 
aconseja la crónica de Néstor Pinsón en Todo Tango, “Mi noche 
triste - Tango canción”, de la que se cita aquí un pequeño extracto: 
“ Por primera vez un tango cuenta una historia acabada, con 
principio, desarrollo y final. Queda implícito que con anterioridad 
existieron tangos con letra, pero de estructura muy simple y 
diferente, donde se relataba el perfil de algún personaje, en tono 
festivo la mayoría de las veces.” 


«Ha sido interpretada por Tita Merello en la película “La historia del 
tango” (1949) de Manuel Romero, y por Raúl Berón en la película 
homónima (1952) de Lucas Demare (véase el apéndice “Cine y 
tango-canción”). 


El tema y la poesía 


El narrador lamenta la separación de la mujer amada, con la que 
vivía en su pisito (“cotorro”), del cual todos los rincones y objetos le 
recuerdan una época de amor y felicidad. 


Hubo una controversia acerca del personaje de esta historia: una 
opinión está bien resumida un poco más arriba, la del “hijo del 
inmigrante”, pero se le opone la tesis (arquetipo) de un malevo con 
su prostituta. 


Esta ultima opinión parece muy poco verosímil, porque ninguna 
frase ni término lo sugiere y, más aun, la delicadeza de algunas 
evocaciones (véase el comentario de la parte B más abajo) no 
corresponden en absoluto con la brutalidad de aquellos malevos... 


Se puede elegir la primera opinión, sin necesariamente conservar la 
precisión de “hijo de inmigrante”: se trata más bien de un individuo 
típico de la sociedad porteña popular de entonces, que vivía en un 
cuarto, quizás en un conventillo. 


La letra se divide en tres partes A, B, C, los diez primeros versos de 
A siendo repetidos después de la C. 


Parte A - “Percanta que me amuraste... pa? poderme consolar “ 


Se dirige a su compañera (“percanta”) que lo abandonó (“me 
amuraste”), y le dice cuanto sufre de su amor perdido, usando la 
metáfora común “espina en mi corazón” y la más creativa “sueño 
abrasador”. Y añade que no puede consolarse y se ha dado a la 
bebida (me encurdelo). 


Cada vez que va a su piso de soltero (“cotorro”), el abandono y el 
desarreglo de este despiertan el dolor, y se queda fijándose 
(“campaneando”) en su retrato (se comprende que no debe haber 
varios retratos de mujeres) para tratar de consolarse. 


Percanta que me amuraste 
en lo mejor de mi vida, 


dejándome el alma herida 


y espina en el corazón, 
sabiendo que te quería, 
que vos eras mi alegría 
y mi sueño abrasador, 
para mí ya no hay consuelo 
y por eso me encurdelo 
pa'olvidarme de tu amor. 
Cuando voy a mi cotorro 
y lo veo desarreglado, 
todo triste, abandonado, 
me dan ganas de llorar; 
me detengo largo rato 
campaneando tu retrato 


pa poderme consolar. 


Parte B: “De noche cuando me acuesto...ausencia de tu amor” 


La pena del protagonista le lleva hasta dejar la puerta abierta por la 
noche con la ilusión que podría volver, a personificar la cama 
(“catrera”) que se enoja (“se pone cabrera”) al no verlos juntos, 
también al espejo que “habrá llorado”. Su tristeza toma varias 
formas conmovedoras, que indican los sentimientos de un hombre 
muy sensible, quizás algo refinado: trae bizcochitos para recordar 
los mates que solían tomar juntos, lamenta la ausencia de los 
frasquitos adornados por la mujer. 


De noche, cuando me acuesto 
no puedo cerrar la puerta, 
porque dejándola abierta 

me hago ilusión que volvés. 
Siempre llevo bizcochitos 
pa tomar con matecitos 
como si estuvieras vos, 

y si vieras la catrera 
cómo se pone cabrera 
cuando no nos ve a los dos. 
Ya no hay en el bulín 
aquellos lindos frasquitos, 
adornados con moñitos 
todos de un mismo color. 
Y el espejo está empañado 
si parece que ha llorado 


por la ausencia de tu amor. 


Parte C: “La guitarra...alumbrar” 


Después de la poesía del recuerdo llega la oscuridad de la pena 
simbolizada por la guitarra encerrada que ya no suena, y por la 
lámpara (también personificada) que siente la ausencia y no 
alumbra más su “noche triste”. 


La guitarra, en el ropero 
todavía está colgada: 
nadie en ella canta nada 
ni hace sus cuerdas vibrar. 

Y la lámpara del cuarto 
también tu ausencia ha sentido 
porque su luz no ha querido 


mi noche triste alumbrar. 


Milonga sentimental (1931) 


Milonga: 


Homero Manzi - Sebastián Piana 


Primera grabación: 


1931 Carlos Gardel / Guitarras 


Otras interpretaciones: 


Ernesto Famá y Ángel Ramos / Francisco Canaro 


Circunstancias de su creación 


En los principios de la década 1930, la milonga, que forma parte de 
las raíces del tango, no se practicaba mucho en Buenos Aires. 
Sebastián Piana propuso a Homero Manzi escribir letra para una 
milonga y compuso la música respetando el ritmo fundamental (de 
él derivó el ritmo del tango: véase Cuadro 1), y Manzi escribió 
letras como lo solía hacer para el tango-canción. Así nació la 
presente milonga, y algunas más, merced a este dúo de talentos, y 
volvió la milonga en el primer plano de la escena. 


El tema y la poesía 


Manzi y Piana dan la palabra a uno de estos compadres o guapos, 
caracterizados por su coraje físico, su manejo del cuchillo, siempre 
dispuestos a arriesgarse la vida (véase “Estampa de varón”). Este 
protagonista nos comenta, como riéndose de sí mismo, el contraste 
entre su valentía viril y su debilidad por una mujer. 


El compás de esta milonga no tiene la monotonía de la milonga 
campera de los payadores, ni el dinamismo de la urbana u “orillera” 
que se bailaba: es un termino medio entre los dos. Y, como en la 
campera, son versos cortos de ocho pies. 


> 


Estructura en cuatro partes A, B, C, D, B siendo el estribillo que se 
repite después de C y de D. 


Parte A - “Milonga pa” recordarte ... traición de mujer” 


Palabras sencillas para evocar a una mujer, con esta milonga que 
califica de “sentimental”, muy posiblemente para indicar que no se 
trata de milonga para bailar!*. 


Habla directamente de los que lloran el amor perdido; en cambio él 
prefiere cantar, para no llorar por aquel amor que se “secó de 
golpe” sin motivo claro, por eso concluye simplemente que “fue 
traición de mujer”, expresión típica del machismo de entonces. 


Milonga pa” recordarte, 
milonga sentimental. 
Otros se quejan llorando, 
yo canto por no llorar. 
Tu amor se secó de golpe, 


nunca dijiste por qué. 


Yo me consuelo pensando 


que fue traición de mujer. 


Parte B - “Varón, pa” quererte mucho ... tirao a tus pies” 
Con la anáfora “varón”, se dirige a la chica para pregonar que es 


antes de todo un varón, para quererla, protegerla y hasta 
perdonarle. 


ZA“ 


Pero le confiesa que está “tirao a tus pies”, y que si ella lo supiera 
no lo podría creer, ¡e incluso podría echarse a reír! 


Varón, pa” quererte mucho, 
varón, pa” desearte el bien, 
varón, pa” olvidar agravios 
porque ya te perdoné. 
Tal vez no lo sepas nunca, 
tal vez no lo puedas creer, 
¡tal vez te provoque risa 


verme tirao a tus pies! 


Parte C - “Es fácil pegar un tajo ... al palo del corazón “ 


Nos dice la paradoja del compadre enamorado de verdad como él: 
ser capaz de jugarse la vida al cuchillo por un motivo cualquiera, 
pero incapaz de cortar las cintas firmes (“tientos”) de un amor 
amarrado al palenque (“palo”) del corazón (metáfora poco poética, 
además). 


Es fácil pegar un tajo 
pa' cobrar una traición, 
o jugar en una daga 
la suerte de una pasión. 
Pero no es fácil cortarse 
los tientos de un metejón, 
cuando están bien amarrados 


al palo del corazón. 


Parte D - “ Milonga que hizo tu ausencia ... o pa” gritarte que 
no” 


Esta copla es un poco enigmática. La anáfora “milonga” le dice a la 
mujer que sufre por su ausencia, milonga que será lo que los une, y 
por eso mismo ningún otro deberá cantársela, ¿celos, o quizás 
porque nadie podrá quererla como él? 


La expresión metafórica “ Pa” que vuelvas con la noche y te vayas 
con el sol” puede significar que esta milonga no es más que el 
vehículo de un sueño en sus noches. Los dos últimos versos son más 
difíciles de interpretar. 


Milonga que hizo tu ausencia. 
Milonga de evocación. 
Milonga para que nunca 


la canten en tu balcón. 


Pa' que vuelvas con la noche 
y te vayas con el sol. 
Pa” decirte que sí a veces 


O pa” gritarte que no. 


150 Sin embargo, hubo después varias interpretaciones de orquestas 
de baile. 


Milonga triste (1936) 


Milonga: 


Homero Manzi - Sebastián Piana 


Primera grabación: 


1937 - Mercedes Simone / Trio típico (Piana, Garza, Kohan) 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Trio Baffa-Berlinghieri - 
Edmundo Rivero / Osvaldo Tarantino - Alfredo Zitarrosa / Guitarras 


Circunstancias de su creación 


Canción en ritmo de milonga muy lenta, una de las creaciones del 
dúo Manzi-Piana que hizo revivir alrededor de 1940 la milonga de 
los orígenes del tango (véase también el comentario de “Milonga 
sentimental”). Los talentos unidos de esos dos maestros del tango 
permiten conjugar la música campera con una poesía de estilo más 
bien urbano. 


El tema y la poesía 


Grito desgarrador del poeta que evoca, llora y llama a su novia 
muerta, con metáforas muy logradas. Subrayemos especialmente “la 
luna cayó en el agua”, metáfora que acude a la simbología de la 
luna. 


Es un himno, casi una oración, a la novia muerta, y aquí la 
evocación va hasta la escena del entierro, cosa muy rara en las 
letras de tango. 


La estructura de la letra es particular: tres partes A, B y C, cada una 
compuesta de una copla de ocho versos terminada por un “¡Ay! ...” 
seguida de una clase de cadencia de cuatro versos, como un 
leitmotiv variable. 


Parte A - “Llegabas por el sendero ... canté sin saber cantar” 


Recuerda a la muchacha que llegaba por aquel sendero de sus 
encuentros, con una imagen -“delantal y trenzas sueltas”-: muy 
concreta con el delantal, belleza y sensualidad con las trenzas 
(como en el tango “Trenzas”), y el brillo de los ojos. El conjunto lo 
completa por la figura poética “claridad de luna llena”, que 
introduce una vez más el arquetipo de la luna. 


Luego breve mención de la sensualidad de la pareja, antes de evocar 
el final trágico con “más golpeó tu ausencia. ¡Ay! ...”, y sigue en el 
estribillo con la queja de soledad, con la anáfora “volví por 
caminos” (gradación: aquí los caminos son blancos, más abajo 
viejos, y muertos para terminar), el oxímoron “volví sin poder 
llegar”, y la expresión “canté sin saber cantar”, siendo que “sin 
saber” se repetirá a lo largo del poema. 


Llegabas por el sendero 
delantal y trenzas sueltas. 
Brillaban tus ojos negros 


claridad de luna llena. 


Mis labios te hicieron daño 
al besar tu boca fresca. 
Castigo me dio tu mano 
pero más golpeó tu ausencia. ¡Ay!.. 
Volví por caminos blancos, 
volví sin poder llegar. 
Grité con mi grito largo, 


canté sin saber cantar. 


Parte B - “ Cerraste los ojos negros ... recé sin saber rezar “ 


Los dos primeros versos cuentan el deceso, de manera similar al 
tango “Después” del mismo Manzi (1944). Y sigue con la escena del 
entierro con la sublime metáfora “llevamos tu silencio” y la 
mención de las campanas. 


Y la luna, como un leitmotiv, esta vez “cayó en el agua”. Y el dolor 
que golpea el pecho, bien concreto, en eco al alusivo “golpeó tu 
ausencia” anterior. Termina la copla con la alegoría un poco 
surrealista de las “cien guitarras” con las cuales “me trencé 
remordimientos” (“remordimientos” quedará enigmático). 


Cerraste los ojos negros. 
Se volvió tu cara blanca. 
Y llevamos tu silencio 
al sonar de las campanas. 


La luna cayó en el agua. 


El dolor golpeó mi pecho. 
Con cuerdas de cien guitarras 
me trencé remordimientos. ¡Ay!... 
Volví por caminos viejos, 
volví sin poder llegar. 

Grité con tu nombre muerto 


recé sin saber rezar. 


Parte C - “ Tristeza de haber querido ... lloré sin saber llorar “ 


Aquí retoma los sentimientos e imágenes de las partes A y B: 
“Tristeza” del amor pasado en el sendero, de los caminos sin ella, el 
“silencio” que llevaron al camposanto, “delantal y trenzas negras”. 


Luego introduce la linda imagen “soledad de las estrellas”: ¿solas, 
después que la luna se cayera al agua? 


Tristeza de haber querido 
tu rubor en un sendero. 
Tristeza de los caminos 

que después ya no te vieron. 

Silencio del camposanto. 
Soledad de las estrellas. 

Recuerdos que duelen tanto. 


Delantal y trenzas negras. ¡Ay!... 


Volví por caminos muertos 
volví sin poder llegar. 
Grité con tu nombre bueno, 


lloré sin saber llorar. 


Moneda de cobre (1942) 


Tango: 


Horacio Sanguinetti - Carlos Viván 


Primera grabación: 


1942 Alberto Castillo / Ricardo Tanturi 


Otras interpretaciones: Raúl Berón / Lucio Demare - 
Argentino Ledesma / Héctor Varela 


Circunstancias de su creación 


y) 


En su artículo sobre este tango en el sitio Web “Argentina es tango” 
(Ref. W12), Claudia Santina aporta unos datos interesantes acerca 
del título y de algunos elementos de la letra. 


«Las monedas de cobre (de 1 o 2 centavos) habían sido suprimidas 
en 1896 y de nuevo acuñadas en 1939, es decir a penas tres años 
antes de la escritura de la canción, 


*“En la evocación de los veinte años que han pasado, el poeta 
remite a una época, justamente la década del 20 (...) muchas 
jóvenes humildes, debido a la falta de trabajo o a las condiciones 
humillantes de sus existencias, dejaran aquel barrio triste de barro y 
de lata para dedicarse a la prostitución.” 


El tema y la poesía 


La protagonista, mulata de barrios muy pobres que cumplió veinte 
años en la década del 1920 “en un cabaret” es un triste arquetipo de 
tantas muchachas de aquellos años y barrios de miseria que 
terminaron en la prostitución, aquí con un toque singular al evocar 
el color de piel de la madre, casada con un “rubio, borracho y 
malevo”, lo que por otra parte permitiera que en sus mejores años 
la chica pudiera ser una bailarina espectacular y una “reina de 
bronce” antes de volverse “vieja y triste” a los cuarenta años! 


La canción tiene clásicamente tres partes A, B, C, B siendo el 
estribillo que se repite después de C. 


Parte A - “Tu padre era rubio ... muy poco valés” 


Empieza con los retratos de los personajes en cuatro versos: padre y 
madre tan diferentes, sobretodo su hija mulata, la heroína del 
cuento. Y presenta el inicio de la historia, desde el “lodo” del barrio 
donde creció para acabar a los veinte en un cabaret, eufemismo 
para bailarina prostituta. Y veinte años después, se acaba la 
“carrera”, triste fin resumido por el apodo despectivo de “moneda 
de cobre, porque vieja y pobre muy poco valés”. 


Tu padre era rubio, borracho y malevo, 
tu madre era negra con labios malvón. 
Mulata naciste con ojos de cielo 


y mota en el pelo de negro carbón. 


Creciste entre el lodo de un barrio muy pobre, 
cumpliste veinte años en un cabaret. 
Y ahora te llaman moneda de cobre 


porque vieja y triste muy poco valés. 


Parte B - “Moneda de cobre ... “Folies Berger” 


Aunque todo el drama de la muchacha tan pronto decaída se 
resume en este estribillo, es sin embargo un momento de la canción 
(letras y música) con imágenes de belleza y de movimiento 
armónico que nos da el narrador con palabras muy evocativas en su 


” ” ” 


recuerdo: “hermosa”, “alas de rosa”, “mariposa”, “que bien 
bailabas...”, “linda ... como una reina de bronce”. 


¡Pero todo se derrumba con el terrible “y después te vi caer” 
seguido del desgarrador “moneda de fango”! 


Moneda de cobre, 
yo sé que ayer fuiste hermosa; 
yo con tus alas de rosa 
te vi volar mariposa 
y después te vi caer... 
Moneda de fango, 
¡Qué bien bailabas el tango!... 
Qué linda estabas entonces, 
como una reina de bronce, 


allá en el “Folies Berger”. 


Parte C - “Aquel barrio triste ... total, ¡para qué!” 


Después de su decadencia en el cabaret, se despierta a la triste y 
sórdida realidad, con una clase de flash-back al pasado sombrío, en 
el barro y las latas del barrio de chabolas, que casi añora con “igual 
que tu vida desapareció”, porque sí, ya no están ni la casa, ni los 
padres ni el farol de su pasado que, aun siendo tan sórdido, era 
poco menos que su infancia! 


Y termina con el consejo del narrador de seguir su camino sin 
mostrar su dolor, sin llorar, con el desengañado “total, ¡para qué!”, 
como un eco muy simple a “no esperes nunca una ayuda...” de 
Discépolo en “Yira, Yira” (1930). 


Aquel barrio triste de barro y de latas 
igual que tu vida desapareció... 
Pasaron veinte años, querida mulata, 
no existen tus padres, no existe el farol. 
Quizás en la esquina te quedes perdida 
buscando la casa que te vio nacer; 
seguí, no te pares, no muestres la herida... 


No llores mulata, total, ¡para qué! 


Naranjo en flor (1944) 


Tango: 


Homero Expósito - Virgilio Expósito 


Primera grabación: 


1944 Jorge Linares / Pedro Laurenz 


Otras interpretaciones: 


Floreal Ruiz / Aníbal Troilo - Roberto Goyeneche / Atilio Stampone 


Circunstancias de su creación 


Según Sergio Pujol'**, “Naranjo en flor” marcó el principio de la 
vanguardia en las letras del tango, que siguen hasta ahora 
sorprendiendo y siendo comentadas: “se sigue comentando la osadía 
de haber comenzado la letra de un tango con una analogía tan poco 
verista como esta: “Era más blanda que el agua, /que el agua 
blanda” ... Lo notable del caso es que aceptación y perplejidad 
concertaron, algo que no siempre sucede con aquellos artefactos 
que la historia de las artes ha calificado de vanguardistas o, más 
ampliamente, de modernistas.” 


Reinaldo Spitaletta*”?, en un artículo sobre el tango canción (La 


Pluma.net - 18 noviembre 2018), alude a una explicación del 
carácter algo enigmático de estas letras: “Homero plantea 
en Naranjo en flor un drama contenido, subyacente, oculto en las 


metáforas. Bien camuflado en una sucesión de imágenes poéticas.” 


Y esto nos lleva a mencionar la tesis según la cual el poeta habría 
sido inspirado por la historia de un hombre que, en una noche de 
alcohol, le confesó su remordimiento por haber violado a una 
adolescente de catorce años, luego un embarazo y un aborto...No 
vayamos más lejos en detalles de este tema difícil de verificar, pero 
que, al fin y al cabo, podría aclarar varios aspectos de la letra. 


Un dato cinematográfico: la película “Un amor de Funes” de Raúl 
de la Torre (1993) evoca en una escena el nacimiento del tango 
“Naranjo en flor” (véase el apéndice “Cine y tango-canción”). 


El tema y la poesía 


Cualquiera que sea la historia inspiradora, “camuflada” detrás de 
estos versos, es un tango de antología por su letra y por su música, 
que canta la evocación de una muchacha cuyo recuerdo está 
estrechamente mezclado con un sentimiento de culpabilidad que 
marca de por vida al protagonista. 


Como muchos tangos, se recorta en tres partes A, B, C, B siendo el 
estribillo que se repite después de C. 


Parte A - “Era más blanda que el agua ... y se marchó” 


El peculiar uso de “blanda” para calificar a la muchacha, 
comparándola con el agua, quizás expresa una sensación de dulzura 
y frescor extremos, ¿también posiblemente sea una forma muy 
poética y alusiva de hablar de su edad?, culminando con la imagen 
del “naranjo en flor”, que concentra belleza y juventud. 


Dulzura también de la música, que acentúa in crescendo “flor”, 
antes de pasar a un tono algo dramático para evocar la calle de la 
historia, su calor pesado y su aislamiento (“calle perdida”), y el 


drama se confirma con una de las expresiones más enigmáticas de 
la canción “dejó un pedazo de vida”, que podría aclararse con la 
explicación evocada más arriba. 


Era más blanda que el agua, 
que el agua blanda, 
era más fresca que el río, 
naranjo en flor. 
Y en esa calle de estío, 
calle perdida, 
dejó un pedazo de vida 


y se marchó... 


Parte B - “Primero hay que saber sufrir ... como un pájaro sin 
luz” 


Empieza, en los tres primeros versos, con una reflexión distanciada 
“filosófica” de la vida, amarga y hasta desesperada si se intuye que 
es solitario el “andar sin pensamiento”. Pero, incluso con la 
explicación mencionada, esta parte, quizá la más conocida, queda 


” 


enigmática si uno se refiere al orden que propone: “sufrir”, “amar”, 


” 


“partir”, “andar”. 


Sigue con la nostalgia dolorosa del “perfume de naranjo en flor” 
que no pudo concretizarse en un amor duradero... 


Y a partir de “después”, la música se intensifica y el protagonista 
entra en un grito de desesperanza, siendo preso de su pasado, de 
aquella “eterna y vieja juventud” que lo ha encogido (“acobardado 
como un pájaro sin luz”), magnífica metáfora, además. El oxímoron 
“vieja juventud” es muy poético, aunque difícil de interpretar. 


Primero hay que saber sufrir, 
después amar, después partir 
y al fin andar sin pensamiento... 
Perfume de naranjo en flor, 
promesas vanas de un amor 
que se escaparon con el viento. 
Después... ¿qué importa el después? 
Toda mi vida es el ayer 
que me detiene en el pasado, 
eterna y vieja juventud 
que me ha dejado acobardado 


como un pájaro sin luz. 


Parte C - “Qué le habrán hecho ...naranjo en flor” 


Mientras que en la parte A hablaba de la muchacha, y sólo la calle 
simbolizaba implícitamente la presencia del protagonista, aquí este 
último habla de él y de su culpabilidad, con la paradoja de sus 
propias manos que le dejaron dolor en el pecho, lo que parece ante 
todo una expresión de segundo grado, muy alusiva y enigmática. 


Y lo que sigue queda muy misterioso: si bien la “vieja arboleda” 


puede ser una indicación del lugar del drama (aquella calle), ¿cómo 
interpretar “canción de esquina”? 


¿Qué le habrán hecho mis manos? 


¿Qué le habrán hecho 
para dejarme en el pecho 
tanto dolor? 

Dolor de vieja arboleda, 
canción de esquina 
con un pedazo de vida, 


naranjo en flor. 


151 Sergio Pujol: profesor de historia contemporánea en la 
Universidad de La Plata, especialista de la música argentina. Cf. su 
pagina web: https: //sergiopujol.com.ar / 


152 Reinaldo Spitaletta (Colombia). Comunicador Social-Periodista 
de la Universidad de Antioquia y egresado de la Maestría de 
Historia de la Universidad Nacional. Presidente del Centro de 
Historia de Bello. 


Niebla del Riachuelo (1937) 


Tango: 


Enrique Cadícamo - Juan Carlos Cobián 


Primera grabación: 


1937 Roberto Ray / Osvaldo Fresedo 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Raúl Garello 


Circunstancias de su creación 


(Ref.: L1, p. 280) 


El tango “Niebla del Riachuelo” fue encargado por el director de 

cine Luis Saslavsky para la película “La fuga”, estrenada en 1937, 
en la que lo canta Tita Merello (véase el apéndice “Cine y tango- 

canción”). 


El tema y la poesía 


El poeta nos habla de un barco y de un marinero, con un 
paralelismo total entre ambos, que terminan sus recorridos juntos, 


el fin del barco siendo además la metáfora del triste y solitario final 
profesional del hombre. 


Canto doloroso, donde la música y la poesía se conjugan para crear 
una atmósfera conmovedora. Pinta los barcos carboneros que 
acaban su recorrido en las nieblas del puerto del Riachuelo, y 
paralelamente llora el amor perdido por uno de aquellos pobres 
marineros. 


Al escuchar este tango, uno piensa en ciertos cuadros de Quinquela 
Martín, el gran pintor de la Boca y del Riachuelo. 


En su artículo del 20 febrero 2020 en El Mundo, “La niebla del 
adiós” (Ref.: W9), Reinaldo Spitaletta propone una perspectiva más 
amplia del tema: “Nieblas del Riachuelo (se conoce más en singular 
Niebla del Riachuelo), más que un poema de barrio, de lugar, o de 
descripciones locales, es todo un fresco acerca de la soledad, la 
espera y los retornos frustrados. Un tango sobre los adioses.” 


Tres partes A, B, C, B siendo el estribillo que se repite después de C. 


Parte A - “Turbio fondeadero ...hacia el mar han de partir” 


Introduce el tema con el paisaje sombrío de aquel “turbio 
fondeadero”, donde los barcos “han de quedar”, y pasa sin 
transición a los “náufragos del mundo” cuyas sombras, como las de 
los barcos “se alargan en la noche del dolor”. Así evoca a todos los 
que la vida hunde, y los barcos son personificados cuando se les 
atribuye el sueño de zarpar de nuevo, elipsis para el retiro amargo 
de los marineros. 


Las palabras y la música crean una atmósfera lúgubre, sombría, 
mezcla de temporal (“donde el viento viene a aullar”) y de entierro 
(“torvo cementerio”). 


Turbio fondeadero donde van a recalar, 


barcos que en el muelle para siempre han de quedar... 
Sombras que se alargan en la noche del dolor; 
náufragos del mundo que han perdido el corazón... 
Puentes y cordajes donde el viento viene a aullar, 
barcos carboneros que jamás han de zarpar... 
Torvo cementerio de las naves que, al morir, 


sueñan sin embargo que hacia el mar han de partir... 


Parte B - “Niebla del Riachuelo ...esa misma voz que dijo 
“adiós”” 


Ahora, en el estribillo, la pena explícita del marinero, recuerdo 
doloroso de un amor perdido probablemente para siempre, reproche 
dirigido a la “niebla del Riachuelo” así personificada, en una 
anáfora desesperada acentuada por la música. 


Culpa a la niebla del puerto de haberle alejado de su amor, porque 
esa niebla simboliza el destino gris del protagonista, y su oficio que 
no es compatible con una relación de amor duradera. 


El dolor culmina en los cuatro últimos versos, con la anáfora 
“nunca” que resume bien esa pobre historia y la desesperanza del 
“¡Adiós!” final. 


¡Niebla del Riachuelo! 
Amarrado al recuerdo 
yo sigo esperando... 
¡Niebla del Riachuelo!... 


De ese amor, para siempre, 


me vas alejando... 
Nunca más volvió, 
nunca más la vi, 
nunca más su voz nombró mi nombre junto a mí... 


esa misma voz que dijo: “¡Adiós!”. 


Parte C - “Sueña marinero ... en la botella del figón” 


Aquí se trata primero del fin de recorrido del marinero, y su retiro 
ilustrado por un “sordo cafetín”, donde ya no le queda más que 
soñar y beber sus nostalgias. 


La metáfora de la lluvia lenta para la canción del poeta, junto a las 
tensiones de la música, comunica la tristeza y la oscuridad de 
aquella soledad, que se acentúa con la repetición obsesiva de 
“nunca” 


La canción se acaba como empezó, el final de los barcos que no 
zarparán más, comparados con una “triste caravana” sin destino, 
como los barquitos encerrados en botellas de aquel cafetín (“figón”) 
de puerto. 


Sueña, marinero, con tu viejo bergantín, 
bebe tus nostalgias en el sordo cafetín... 
Llueve sobre el puerto, mientras tanto mi canción 
llueve lentamente sobre tu desolación... 
Anclas que ya nunca, nunca más, han de levar, 
bordas de lanchones sin amarras que soltar... 


Triste caravana sin destino ni ilusión, 


como un barco preso en la “botella del figón”... 


Nostalgias (1936) 


Tango: 


Enrique Cadícamo - Juan Carlos Cobián 


Primera grabación: 


1936 Charlo / Guitarras 


Otras interpretaciones: 


Carlos Gardel / Guitarras - Jorge Omar / Francisco Lomuto - 
Alberto Morel / Miguel Caló 


Circunstancias de su creación 


(Ref.: L1, p 273; L2 pp. 249-250, W5) 


Cadícamo escribió un libro sobre su amigo Juan Carlos Cobián, en 
el que cuenta la historia de “Nostalgias”, como lo mencionan varias 
fuentes con más o menos detalles, resumidas aquí. 


Para una comedia del Teatro Smart, titulada “El cantor de Buenos 
Aires” (dedicada a Gardel), Cadícamo presenta varias obras, y entre 
ellas Nostalgias, única que el dueño del teatro rechazó “por hallarle 
cierta impopularidad en una novedosa e inspirada cadencia que 
llevaba el refrán” (seguramente los dos últimos versos de este: 
“Desde mi triste ... mi juventud”). Cobián no quiso modificarlo (“le 


haré otro...ese queda como está”). 


Un año después empezó el éxito inmenso de Nostalgias, uno de los 
tangos más apreciados por el público desde entonces. 


El tema y la poesía 


La potencia y la singularidad de la música de Piana y el arte poético 
de Cadícamo permiten sublimar en este tango lo común del tema 
del alcohol para olvidar el mal de amores, en unas letras que 
describen admirablemente las facetas del dolor del protagonista. 


Parte A - “Quiero emborrachar mi corazón ... y más la vuelvo a 
recordar” 


” 


La borrachera para “apagar”, “borrar”, “olvidar” el “sufrir”, la 
“preocupación”, la “obstinación” de aquel “loco amor” que no 
puede evitar de “recordar”: ráfaga de términos para expresar 
aquellos sentimientos que el protagonista quiere ahogar con el 
alcohol, desarrollados en las partes B y C, con los talentos aunados 
de Cadícamo y Piana. 


Quiero emborrachar mi corazón 
para apagar un loco amor 
que más que amor es un sufrir... 
Y aquí vengo para eso, 

a borrar antiguos besos 
en los besos de otras bocas... 


Si su amor fue “flor de un día” 


¿por qué causa es siempre mía 
esa cruel preocupación? 
Quiero por los dos mi copa alzar 
para olvidar mi obstinación 


y más la vuelvo a recordar. 


Parte B - “Nostalgias ... las rosas muertas de mi juventud” 


En este magnífico estribillo (con razón la parte más conocida de la 
obra), Cadícamo pinta con fuerza, ¡y con qué poesía!, los 
sentimientos del protagonista, con una progresión de las 
expresiones de dolor en tres grupos de cuatro versos, y un in 
crescendo desgarrador de la música: 


“Nostalgias” seguida de una descripción casi cinematográfica del 
recuerdo de momentos de pasión, 


“Angustia” que introduce el sentimiento de celo, 


*“¡Hermano!”, mezcla de dolor y de orgullo en este grito dirigido a 
un amigo, porque no quiere que la mujer sepa que sin ella su vida 
no tiene sentido. 


Y los dos últimos versos son la parte más creativa de la música (la 
que motivó el rechazo evocado más arriba), en esa escala cromática 
- de clara influencia Jazz-, al evocar la resignación nostálgica con la 
alegoría de las “rosas muertas”. 


Nostalgias 


de escuchar su risa loca 


y sentir junto a mi boca 
como un fuego su respiración. 
Angustia 
de sentirme abandonado 
y pensar que otro a su lado 
pronto... pronto le hablará de amor... 
¡Hermano! 

Yo no quiero rebajarme, 
ni pedirle, ni llorarle, 
ni decirle que no puedo más vivir... 
Desde mi triste soledad veré caer 


las rosas muertas de mi juventud. 


Parte C - “Gime bandoneón ... por los fracasos del amor” 
Ahora llega el bandoneón, y vuelve el alcoho.... 


Empieza personificando al bandoneón al suponerle una herida de 

amor que le lleva a cantar un “tango gris”, y llora de nuevo su dolor 
con imágenes de desesperación (“alma de fantoche”, “noche negra y 
sin estrellas”), antes de concluir con el alcohol, en una fanfarronada 


de borracho que quisiera ¡“brindar por los fracasos del amor”! 


Gime, bandoneón, tu tango gris, 
quizás a ti te hiera igual 


algún amor sentimental... 


Llora mi alma de fantoche 
sola y triste en esta noche, 
noche negra y sin estrellas... 
Si las copas traen consuelo 
aquí estoy con mi desvelo 
para ahogarlo de una vez... 
Quiero emborrachar mi corazón 
para después poder brindar 


por los fracasos del amor... 


Organito de la tarde (1923) 


Tango: 


José González Castillo - Cátulo Castillo 


Primera grabación: 


1925 Carlos Gardel / Guitarras Ricardo €: Barbieri 


Otras interpretaciones: 


Alberto Marino / Emilio Balcarce - Roberto Rufino / Armando Cupo 


Circunstancias de su creación 


Es uno de los primeros tangos escritos por José González (letra) y su 
hijo Cátulo (música), ¡Cátulo tenía entonces 17 años!: padre e hijo, 
binomio único en la historia del tango-canción. 


Citemos Las letras del tango (Ref. L1, p 61): “... está dedicado “Al 
gran amigo y compositor Sebastián Piana”. Fue estrenado por 
Azucena Maizani en el teatro San Martín, como parte de la obra “La 
octava maravilla”, que representaba la compañía de Héctor 
Quiroga.” 


El tema y la poesía 


Este tango se baila mucho en las milongas, en versión instrumental 
(típicamente la de Di Sarli), pero uno no imagina la poesía y la letra 
que se esconden detrás de la música y la orquestación tan lindas. 


Es la historia de un padre y un muchacho con un organito, que van 
buscando por los arrabales respectivamente a su hija y su novia, 
arrebatada por un milonguero violento, después que este hubiera 
herido gravemente al desgraciado novio en una milonga, en la que 
él y la novia eran los mejores bailarines, dejándolo cojo. 


Pero, quizás más importante, José González Castillo nos canta en 
esta ocasión una evocación del organillo (“organito”), instrumento 
popular que aportaba música en los barrios más pobres, y una 
alusión algo sociológica con la mención de las charlas de “las viejas, 
que todo saben”, como una invocación de la poesía de Evaristo 
Carriego en “El alma del suburbio” (véase Cuadro 1 en la sección 
A). 


La estructura de la letra es la de un cuento, con cinco partes A, B, C, 
DES 


Parte A - “Al paso tardo ... del tango el compás” 


El poeta nos pinta una escena visual y musical, y en los cuatro 
primeros versos crea la atmósfera de este atardecer, con dos 
metáforas tan poéticas como audaces: “puebla de notas el arrabal”, 
“concierto de vidrios rotos”. 


Luego al paso lento del viejo sucede la terrible marca del compás 
por la pata de palo del novio tullido (“rengo”: cojo). 


Al paso tardo de un pobre viejo 


puebla de notas el arrabal, 


con un concierto de vidrios rotos, 
el organito crepuscular. 
Dándole vueltas a la manija 
un hombre rengo marcha detrás 
mientras la dura pata de palo 


marca del tango el compás. 


Parte B - “En las notas ... gran deseo de llorar” 


Y hasta el barrio “parece impregnarse todo de emoción”, porque esa 
“musiquita” hace surgir recuerdos que dan “un gran deseo de 
llorar”: palabras y sentimientos sencillos, sin adornos de poesía 
elegante, pero ¡qué fuerza evocativa! 


En las notas de esa musiquita 
hay no sé qué vaga sensación 
que el barrio parece 
impregnarse todo de emoción. 

Y es porque son tantos los recuerdos 
que a su paso despertando va 


que llena las almas con un gran deseo de llorar. 


Parte C - “Cuentan las viejas ... con aquel tango reina “ 


Ahora la copla que introduce a las “viejas “, que son la memoria del 
arrabal, para quienes la llegada del organito es un momento de 


charla, y nos presenta a la pareja de novios: la hija del viejo, “gloria 
del arrabal”, el muchacho, hoy “rengo” (cojo), bailarín sin igual (el 
“corte”, pausa para figuras en la caminata del tango, es aquí el 
emblema del baile), y los dos reinaban en las milongas. .. 


Cuentan las viejas que todo saben 
y que el pianito junta a charlar 
que aquel viejito tuvo una hija 

que era la gloria del arrabal. 

Cuentan que el rengo era su novio 

y que en el corte no tuvo igual... 

Supo con ella, y en las milongas, 


con aquel tango reinar. 


Parte D - “ Pero vino un día un forastero ... aquel tango fatal “ 


... Hasta que un día llegara a una milonga un forastero, “bailarín, 
buen mozo y peleador”, lo que desencadeno una pelea con el novio, 
que quedó tullido y sin novia. 


Pero vino un día un forastero, 
bailarín, buen mozo y peleador 
que en una milonga 
compañera y pierna le quitó. 


Desde entonces es que padre y novio 


van buscando por el arrabal 
la ingrata muchacha 


al compás de aquel tango fatal. 


Parte E - “Y al triste son ... apagará su canción” 


Y al “tardo” que calificaba el paso lento del viejo, corresponde aquí 
el adjetivo “lerdo” refiriéndose al organito, seguido por la metáfora 
de la música que va “sembrando a su paso” pesares, pero también 
“Calor en el ocaso”, ya que traé un poco de animación al pobre 
arrabal. 


En el plan estilístico, observemos también la bonita anástrofe “de su 
tango al son”, y notemos el uso un poco extraño de la forma “esa 
su”, en lugar de “su”. Aquí permite de paso de cumplir con el 
compás del tango, pero ¿quizás tendrá algún significado oculto? 


Y termina con la espera que la noche apague su canción, ¿es decir 
su sufrir? 


Y al triste son 
de esa su canción 
sigue el organito lerdo 
como sembrando a su paso 
más pesar en el recuerdo, 
más calor en el ocaso. 
Y allá se va 
de su tango al son 


como buscando la noche 


que apagará su canción. 


153 Aunque “Las letras del tango” y “Todo tango” presentan la 
estructura A, B, E, C, D, optamos por el texto cantado por Gardel: es 
quizás el único que canta la letra entera, y además la parte aquí 
llamada E suena lógicamente como una conclusión de la historia. 


Paisaje (1943) 


Vals: 


Homero Manzi - Sebastián Piana 


Primera grabación: 


Alberto Podestá / Pedro Laurenz 


Circunstancias de su creación 


En las décadas 1930 y 1940, Manzi y Piana hicieron revivir, no sólo 
la milonga, sino también el vals criollo (o “valsecito”). 


“Paisaje” es una obra maestra del género, por la música y por la 
letra. 


El tema y la poesía 


Es una alusión muy delicada a una mujer desaparecida (¿muerta?) 
y, detrás de la descripción llena de sutileza de un cuadro paisaje de 
otoño, triste y conmovedor, el hombre cuenta su soledad, sin 
reproche ni queja. 


La nostalgia del ser amado que ya no está, sublimada por la alegoría 
del paisaje otoñal'** pintado en ese cuadro, comprado una tarde y 
colgado en el muro, “frente a su retrato que ya no está más”. 


Descripción magnífica del paisaje, que el poeta nos hace ver y sentir 
con sus metáforas como “tu parque llorando con lluvia de abril”, la 
“luz de olvido”, el extraordinario y algo surrealista “camino herido 
de azul”, evocación que culmina con “la pena de la nube gris del 
camino azul del dolor de abril”. 


Notemos que, por necesidad de baile, una de las interpretaciones 
más lindas de este vals, la de Alberto Podestá con la orquesta típica 
de Pedro Laurenz, frecuentemente programada en las milongas, 
tiene un compás y una elocución rápidos, que no se corresponden 
completamente con las imágenes y los sentimientos expresados, ni 
con la tranquilidad de aquella “quietud otoñal del pinar”. 


Clásicamente tres partes A, B, C, B siendo el estribillo que se repite 
después de C. 


Parte A - “Te compré una tarde ... con lluvia de abril” 


Personifica al cuadro dirigiéndose a él, inicia su descripción con “el 
tema otoñal”, y alude a la persona desaparecida sólo con “su retrato 
que ya no está más”, frente al cual había colgado aquel cuadro. La 
ausencia sería reciente, porque aquel paisaje romántico le provoca 
angustias desde hace poco (“recién”), y los tres últimos versos son 
sublimes de poesía y nos hacen ver el paisaje y sentir la atmósfera 
que emana de él. 


Te compré una tarde, paisaje lejano, 
el marco dorado y el tema otoñal. 
Te colgué en el muro frente a su retrato, 
frente a su retrato que ya no está más. 


Es tal vez por eso que recién me angustian 


tu tono velado, tu sombra, tu gris, 
tu cielo techado de nubes y bruma, 


tu parque llorando con lluvia de abril. 


Parte B - “Quién será, quien será ... del dolor de abril” 


Con una poesía extraordinaria, el poeta entreteje la pintura (!) del 
paisaje y los sentimientos (en negrita) del protagonista: “la quietud 


” ” 


otoñal del pinar”, “luz de olvido”, “confín perdido”, “camino herido 
de azul”, “soledad”, “pena, pena”. 


También agradece al “alma buena” que logró comprender el paisaje 


” 


y los sentimientos que lleva en él: “color”, “pena”, “dolor de abril”. 


¿Quién será, quien será 
que en tu tela pintó 
la quietud otoñal del pinar? 
¿Y esa luz de olvido, 
y el confín perdido, 

y el camino herido de azul 
y la soledad? 
¿Quién será que una vez 
te encontró como sos 
y logró comprender tu color? 
¿Qué alma, qué alma buena 


vio la pena, pena 


de la nube gris, 
del camino azul, 


del dolor de abril? 


Parte C - “Soledad de nadie ... muy triste y muy gris” 


El narrador sigue personificando al paisaje, hasta comparar su 
soledad con la de su vida, empezando con la admirable elipsis 
“soledad de nadie”, y precisando en los versos 3 y 4, en los que se 
destaca la bonita metáfora “plata de ensueño”. 


Y llegan el desengaño y la desesperanza en los cuatro últimos 
versos, con metáforas muy melancólicas, porque no se consuela de 
la pérdida del ser amado: “garúa borrosa”, “nido vacío”, “aire de 
ausencia muy triste y muy gris”. 


Soledad de nadie colgada del muro. 
Hoy sé que mi vida lo mismo que vos 
sólo es un paisaje lejano y oscuro 
sin plata de ensueño, sin oro de amor. 
Somos... sí, lo mismo, con igual destino. 
Garúa borrosa de un día de abril. 
Un nido vacío y un viejo camino 


y un aire de ausencia muy triste y muy gris. 
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Pero yo sé (1928) 


Tango: 


Azucena Maizani (letras y música) 


Primera grabación: 


1928 Azucena Maizani / Dúo Cufaro y Zerrillo (piano y violín) 


Otras interpretaciones: 


Ángel Vargas / Ángel D'Agostino - Raúl Berón / Aníbal Troilo - 
Héctor Pacheco / Osvaldo Fresedo - Charlo / Francisco Lomuto 


Circunstancias de su creación 


Para situar esta creación en la vida de Azucena Maizani, citemos a 
Todo Tango (semblanza por Néstor Pinsón y Ricardo García Blaya): 
“En 1928 se casa con Juan Scarpino con quien tiene un hijo que 
muere al poco tiempo y el matrimonio se disuelve. En 1929 se une 
sentimental y artísticamente al violinista Roberto Zerrillo con quien 
realiza giras por el interior del país y luego un viaje muy 
importante por España y Portugal de donde retornan en 1932.” 


Es una ilustración de la vida agitada de esta gran cantante, que en 
este caso especifico, escribe la letra y la música, lo que no era 
corriente entonces para una mujer. 


El tema y la poesía 


El tema de este canción no es uno de los mas importantes del 
género, pero se incluye por la calidad de escritura de Azucena 
Maizani, y porque ilustra la vida nocturna en esa época, casi fuera 
de los dramas y las penas que se cantan habitualmente. 


Se trata de un play-boy trasnochador que tiene todos los triunfos 
para seducir a las mujeres: brillante, elegante, rico, con auto de 
lujo. Y uno se puede cuestionar en cuanto al origen de la 
inspiración de la autora: ¿erase un personaje totalmente imaginario, 
como un arquetipo del género, o un seductor llamativo que cruzaba 
en los cabarets, o quizás un amante suyo con quien salda cuentas en 
esta canción? 


Parte A - “Llegando la noche ... de todo tendrás” 


Verdadero retrato sin concesión del seductor, que podría ser la base 
de un guion, tan evocadoras son las palabras: 


A ” 


«Se levanta al anochecer, y sale altanero (“ufán 
ligue (“beguén”), 


), en busca de un 


«Se acomoda (“muy muelle”) con orgullo en su auto deportivo 
lujoso (“regia baqué”), y pasea por las avenidas como un magnate 
(“pacha”), 


Y concluye evocando (¿quizás con un poco de amargura?) el éxito 
tremendo que tiene -y tendrá- el play-boy 


Llegando la noche 


recién te levantas 
y sales ufano 
a buscar un beguén. 
Lucís con orgullo 
tu estampa elegante 
sentado muy muelle 
en tu regia baqué. 
Paseás por Corrientes, 
paseás por Florida, 
te das una vida 
mejor que un pachá. 
De regios programas 
tenés a montones... 
Con clase y dinero 


de todo tendrás. 


Parte B - “Pero yo sé ... te pones a llorar” 


Corto estribillo, que se repite después de la C, donde revela el 
secreto que ella sabe, lado oculto (“metido”) de este príncipe de las 
noches de juerga, es decir una pena de amor (¡como en un tango!), 
que trata de olvidar “cambiando tanta mujer”, pero llora por las 
madrugadas, al regresar de las juergas. 


Aunque sea bastante verosímil aquella pena oculta del vividor 
llamativo y arrogante, el llanto de cada día es más bien un cliché 
romántico un poco excesivo, que ayuda a destacar la doble cara de 


aquel hombre. 


Pero yo sé que metido 
vivís penando un querer, 
que querés hallar olvido 
cambiando tanta mujer... 

Yo sé que en las madrugadas, 
cuando las farras dejás, 
sentís tu pecho oprimido 
por un recuerdo querido 


y te pones a llorar. 


Parte C - “Con tanta aventura ... que nadie lo sepa jamás” 


Después del retrato de la parte A y de la compasión de la parte B, 
entramos ahora en un análisis con cierta distancia, pero con un tono 
de reproche, volviendo a la descripción con palabras que suenan 

” 


como juicios de valor: “tan sólo al placer”, “todos tus caprichos”, y 
la importancia del dinero. 


Más aún, acaba su juicio, como lo hubiera hecho una hermana, 
acusándole de ¡engañar a la gente (“puro disfraz”), por causa de su 
“orgullo de necio”! 


Con tanta aventura, 
con toda tu andanza, 


llevaste tu vida 


tan sólo al placer. 
Con todo el dinero 
que siempre has tenido 
todos tus caprichos 
lograste vencer. 
Pensar que ese brillo 
que fácil ostentas 
no sabe la gente 
que es puro disfraz. 
Tu orgullo de necio 
muy bien los engaña... 
No quieres que nadie 


lo sepa jamás. 


Por una cabeza (1935) 


Tango: 


Alfredo Le Pera - Carlos Gardel 


Primera grabación: 


1936 Carlos Gardel / Terig Tucci 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Atilio Stampone — 
Argentino Ledesma / Francisco Canaro - 
Jorge Omar / Francisco Lomuto 


Circunstancias de su creación 


Canción interpretada por Gardel en la película “Tango Bar”(1935) 
del sello Paramount, dirigida por John Reinhardt (véase el apéndice 
“Cine y tango-canción”). 


El tema y la poesía 


Este tango, tan celebre por su música, trata de las dos pasiones, o 
más bien adicciones, del protagonista: la mujer y el juego (la 


“timba”), aquí las apuestas en carreras de caballo. 


A lo largo de la letra nos cuenta la fuerza de su adicción 
incontenible por estos dos afanes, con un tono en el que se mezclan 
una forma de auto ironía y el pesar de no poder resistirse, 
cualquieras que fueran las consecuencias. 


La anáfora “por una cabeza” pone en paralelo la cabeza del caballo, 
símbolo del resultado de la carrera y de la apuesta, y la de la mujer 
(“metejón”: ligue) que representa su seducción y su traición. 


La canción tiene tres partes, A, B, y C, la B siendo un estribillo que 
se repite después de la C. 


Parte A - “Por una cabeza...todo mi querer” 


Se divide en dos coplas de ocho versos: 


«La primera para el tema de la carrera de caballos, con la metáfora 
del “noble” caballo de carrera que se detiene justo en el momento 
de ganar, y “parece decir...no hay que jugar”, algo como un consejo 
al jugador empedernido que es el protagonista, 


«La segunda para la mujer, ligue (“metejón”) de un día, risueña y 


engañosa (¡lo que uno puede comparar con la nobleza atribuida al 
caballo!), que “quema en una hoguera” su ilusión de amor. 


Por una cabeza 
De un noble potrillo 
Que justo en la raya 


Afloja al llegar, 


Y que al regresar 
Parece decir: 

No olvidés, hermano 
Vos sabés, no hay que jugar. 
Por una cabeza 
Metejón de un día 
De aquella coqueta 
Y risueña mujer 
Que al jurar sonriendo 
El amor que está mintiendo 
Quema en una hoguera 


Todo mi querer. 


Parte B - “Por una cabeza...para qué vivir” 


El estribillo, la parte más conocida y tarareada de la canción, se 
dedica solamente a la pasión por la mujer, que alivia los pesares de 
la vida difícil, y sin la cual la vida no merecería la pena. Así pues, la 
“timba” es una distracción para huir de las penas, pero sólo el amor 
consuela. 


Por una cabeza 
Todas las locuras 
Su boca que besa 


Borra la tristeza 


Calma la amargura. 
Por una cabeza 
Si ella me olvida 
Qué importa perderme 
Mil veces la vida 


Para qué vivir. 


Parte C - “ Cuantos desengaños...qué le voy a hacer” 


Esta parte describe la fuerza de aquellas dos adicciones, a las cuales 
el protagonista no puede resistirse, a pesar de sus propósitos de 
parar. 


Empieza con las mujeres, y nos dice que a pesar de muchos 
desengaños, no se resiste a la atracción de una mirada femenina que 
despierta su deseo. 


Y termina con el juego, confesando que, aunque se haya 
comprometido a no ir más a las carreras, si llegase el caso de un 
caballo (“pingo”) pronosticado vencedor (“fija”) un domingo, 
sucumbiría a la tentación de apostar. 


Cuantos desengaños 
Por una cabeza 
Yo juré mil veces 
No vuelvo a insistir 
Pero si un mirar 


Me hiere al pasar 


Su boca de fuego 
Otra vez quiero besar. 
Basta de carreras Se acabó la timba 

¡Un final reñido 

Ya no vuelvo a ver! 

Pero si algún pingo 

Llega a ser fija el domingo 
Yo me juego entero 


¡Qué le voy a hacer! 


Quedemonos aquí (1956) 


Tango: 


Homero Expósito - Héctor Stamponi 


Primera grabación: 


1956 Jorge Vidal / Héctor Stamponi 


Otras interpretaciones: 


Floreal Ruiz / José Basso - Roberto Goyeneche / Carlos Franzetti - 
Jorge Valdés / Juan D'Arienzo - Nelly Vázquez / Aníbal Troilo - 
Oscar Ferrari / Armando Pontier 


Circunstancias de su creación 


Citemos a Julio Schwartzman (1956: “”Quedémonos aquí”. 
Despedidas del tango”)***: 


(12)) 29) 


Quedemonos aquí” corresponde a una circunstancia de 
agotamiento de la llamada “época de oro” del tango, que 
básicamente había dominado la década del 40 y los primeros años 
de la del 50 del siglo pasado... 


...Si bien las posibilidades del género de recrearse y renovarse siguieron 
y siguen abiertas, con valiosos procesos en curso, las características de 
aquella etapa, en el plano de la sociabilidad y la cultura populares, son 


irrepetibles; y que la obra de Homero Expósito, como la de Cátulo 
Castillo, se sitúa a caballo entre la etapa de mayor riqueza del género y 
su declive, pese a lo cual encontró una nada desdeñable difusión en los 
años y las décadas siguientes, e incluso, en ellas, a algunos de sus 
mejores intérpretes”. 


El tema y la poesía 


Homero Expósito innova en esta obra especialmente a nivel del 
relato, en el que confronta el tema de la vida nocturna y del alcohol 
de una pareja, con la belleza pura e idílica de la naturaleza. 


Así pues, uno de los dos protagonistas (se puede suponer que es la 
mujer, dada la delicadeza de varios detalles, y es la opción elegida 
aquí, ¡pero nada en el texto lo indica de forma explícita, lo que 
parece bastante moderno para 1956!) ruega al otro con mucho 
cariño (cinco súplicas “¡Amor!”) que paren la vida de 
trasnochadores y se queden en ese lugar bucólico, cerca de un río. 


De parte de Homero Expósito, es posiblemente un pretexto más bien 
simbólico para tratar con originalidad y de manera indirecta uno de 
los temas clásicos del género. 


La canción tiene tres partes, A, B, y C, la B siendo un estribillo que 
se repite después de la C. 


Parte A - “Amor, la vida se nos va ...aquí podemos terminar” 


Como en muchos tangos, los dos primeros versos anuncian el 
argumento, aquí el deseo de una pareja de edad madura de cambiar 
” 


su vida (“la vida se nos va”, “terminar”), expresado al menos por la 
mujer, que está cansada de “sin compasión rodar”. 


E introduce la belleza de la naturaleza, simbolizada por las flores, y 
la tranquilidad del lugar donde propone que terminen su “poema 
sin final”. 


Amor, la vida se nos va, 
quedémonos aquí, ya es hora de llegar! 
¡Amor, quedémonos aquí! 

¿Por qué sin compasión rodar? 
Amor, la flor se ha vuelto a abrir 
y hay gusto a soledad, quedémonos aquí! 
Nuestro cansancio es un poema sin final 


que aquí podemos terminar. 


Parte B - “Abre tu vida sin ventanas ...en ese ayer sin fe” 


Estribillo, que empieza con una metáfora fuerte -“abre tu vida sin 
ventanas”- que da como una imagen de la vida del hombre, 
encerrado física y moralmente en una forma de vivir que ya habrá 
durado demasiado. Y sigue ensalzando el lugar bucólico, su río, y 
expresa su deseo de quedarse allí, con la linda imagen, un poco 
surrealista, del “ramillete de rocío”. 


Pero no es bastante, y se lamenta de la vida de trasnochadores que 
llevan desde hace tanto tiempo (noches, alcohol, olvido) que suplica 
abandonen y den la espalda a ese pasado, que lo dejen “desangrarse 
en ese ayer sin fe”. 


Esta última expresión, típica del estilo de Homero Expósito, 
concentra en tres palabras y dos metáforas el hastió de la mujer: 
“desangrarse” que significa vaciarse de su sentido y morir, “sin fe” 
que evoca la falta de un marco y el descarrío de aquella vida. 


¡Abre tu vida sin ventanas! 
¡Mira lo lindo que está el río! 

Se despierta la mañana y tengo ganas 
de juntarte un ramillete de rocío... 
Basta de noches y de olvidos, 
basta de alcohol sin esperanzas, 
deja todo lo que ha sido 


desangrarse en ese ayer sin fe! 


Parte C - “Tal vez de tanto usar el gris ... podemos empezar” 


Insiste para convencer a su compañero, explicándole que no aprecia 
la luz de la naturaleza (“tal vez ... te ciegues con el sol”) porque ha 
vivido en lugares cerrados y de noche (aludido por la metáfora 
“usar el gris”), pero dándole esperanza de poder cambiar y apreciar 
las otras facetas del mundo (“todo el color”) si cambian de vida. 


Le ruega que se “asome” (¡eco a la “vida sin ventanas” del 
estribillo!) a las bellezas del mundo, simbolizadas por la flor, para 
comprender “la verdad que llaman corazón”, es decir lo profundo y 
el valor de los seres y de su propio amor, simbolizados por el 
corazón (mucho más allá del uso tan frecuente de esta palabra en 
las letras de tango). 


Y termina oponiendo en los dos últimos versos ese pasado que 
personifica y menosprecia con la expresión “acobardado en el 
fangal”, y la esperanza y convicción de empezar una nueva vida. 
Subrayemos el uso de “acobardado” aquí, que significa más bien 
encogido, como además en “Naranjo en flor”, de Homero y Virgilio 
Expósito (“acobardado como un pájaro sin luz”). 


Tal vez 
de tanto usar el gris 
te ciegues con el sol... 
pero eso tiene fin! 
Después, verás todo el color, 
amor, quedémonos aquí! 
Amor, asómate a la flor 
y entiende la verdad que llaman corazón! 
Deja el pasado acobardado en el fangal 


que aquí podemos empezar! 
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Silbando (1925) 


Tango: 


Sebastián Piana / Cátulo Castillo 


Primera grabación: 


1925 Carlos Gardel / Ricardo y Barbieri 


Otras interpretaciones: Agustín Irusta / Francisco Canaro - 
Héctor Pacheco / Osvaldo Fresedo - Julio Sosa / Armando Pontier 


Circunstancias de su creación 


Según José María Otero (cf. Ref.: W5), el gran compositor Sebastián 
Piana, amigo de José González Castillo, fue solicitado por su hijo 
Cátulo, que había escrito la música de la primera parte, para 
componer la de la segunda. 


También es interesante mencionar que la melodía tiene similitud 
con una antigua canción italiana, y que Gardel, en su interpretación 
histórica, empieza con un lindo silbido. 


El tema y la poesía 


La canción describe una tragedia que se desarrolla en Barracas, 
barrio cerca del Riachuelo, y especialmente en el Dock sud, de muy 
mala fama en aquel entonces. 


La letra se recorta en cuatro partes A, B, C, D: una melodía para A y 
C, otra para B y D, equivalente a un estribillo con letra modificada 
en la segunda incidencia D. 


Parte A - “Una calle en Barracas ... hablando su amor” 


Aquí José González Castillo plasma literalmente un decorado, y uno 
puede quedarse impresionado, a nivel de la forma, por la puesta en 
escena algo cinematográfica antes de tiempo (escrita en 1925): el 
autor pinta el escenario de aquel puerto por una tarde de verano, la 
luz mortecina de un farol, dos enamorados en un zaguán. 


Un detalle de interpretación: 


Parece una contradicción el hablar del cielo muy azul y, dos versos 
después, de la sombra donde parpadea el farol. En un plan prosaico, 
se puede imaginar una zona del dock que está en la sombra por la 
tarde, y donde un farol quedó encendido por cualquier motivo. 


Pero también se puede ver en esta aparente paradoja la voluntad 
simbólica del poeta de pintar las dos caras opuestas de una misma 
realidad. 


Una calle en Barracas al Sur, 
una noche de verano, 
cuando el cielo es más azul 
y más dulzón el canto del barco italiano... 


Con su luz mortecina, un farol 


en la sombra parpadea 
y en un zaguán 
está un galán 


hablando con su amor... 


Parte B - “Y desde el fondo del Dock ... va silbando una 
canción” 


En los cuatro primeros versos, el poeta evoca un ambiente sonoro 
con el lánguido canto de aquel “barco italiano” (probablemente un 
barco de inmigrantes), y la queja monótona y terca de su acordeón. 


Y sigue con la puesta en escena en este marco sereno de un malvado 
(reo) que se acerca silbando, anunciado por el aullido de un perro, 
el cual introduce una nota dramática. 


Y, desde el fondo del Dock, 
gimiendo en lánguido lamento, 
el eco trae el acento 
de un monótono acordeón, 

y cruza el cielo el aullido 
de algún perro vagabundo 
y un reo meditabundo 


va silbando una canción... 


Parte C - “Una calle, un farol, ella y él ... da su tajo fatal” 


Y ahora el realismo crudo y violento del crimen, resumido por un 
grito humano y el brillo del puñal (facón) en la sombra. 


Una calle... Un farol... Ella y él... 
y, llegando sigilosa, 
la sombra del hombre aquel 
a quien lo traicionó una vez la ingrata moza... 
Un quejido y un grito mortal 
y, brillando entre la sombra, 
el relumbrón 
con que un facón 


da su tajo fatal... 


Parte D - “Y desde el fondo del Dock ... va cantando su 
emoción” 


Detrás de esta escena terrible, el poeta vuelve al lamento del 
acordeón del barco pero, a diferencia de la parte B, da paso a la 
milonga, cuya alma “va cantando su emoción”. 


Se puede ver aquí una alegoría de la génesis del tango, nacido de la 


milonga en medio de esta sociedad en construcción, muy pobre y 
violenta. 


Y desde el fondo del Dock, 
gimiendo en lánguido lamento, 


el eco trae el acento 


de un monótono acordeón... 
Y, al son que el fuelle rezonga 
y en el eco se prolonga 
el alma de la milonga 


va cantando su emoción. 


Sobre el pucho (1923) 


Tango: 


José González Castillo - Sebastián Piana 


Primera grabación: 


1923 Carlos Gardel / Ricardo y Barbieri 


Otras interpretaciones: 


Edmundo Rivero / Horacio Salgán — 
Roberto Goyeneche / Trio Baffa - Berlinghieri - 
Ernesto Famá / Carlos Di Sarli - Héctor Maure / Juan D'Arienzo - 
Oscar Luna / Osvaldo Fresedo 


Circunstancias de su creación 


Según “Las letras del tango” (Ref.: L1, p. 50), Sebastián Piana alentó 
a José González Castillo (mediante su padre, el guitarrista “El sordo 
Sebastián”, amigo del poeta) para que escribiese esta letra, en vista 
a un concurso patrocinado por la marca de cigarrillos “Tango”, de 
ahí el titulo de la canción, que obtuvo el segundo premio. 


El tema y la poesía 


Es importante subrayar que, en una época en la que los compadres 
eran, no sólo violentos, sino también con un machismo despectivo y 
brutal hacia las mujeres, hablar de uno de estos atribuyéndole 
sentimientos y pesares hacia la mujer perdida, ¡era innovador, casi 
revolucionario! Y aun más si el malevo se quejara de haberla 
perdido ¡porque era “inconstante” la mujer! ¡¿Aquella se habría 
atrevido a serlo, sin temer represalias?! 


Cualquiera que sea, el poeta puede imaginar, soñar, anticipar, tener 
en cuenta la complejidad del “malevo”, que se lamenta de dos 
pasiones perdidas, estrechamente vinculadas: una mujer y el tango. 


Tres partes en esta letra, A, B, y C, y la parte A se repite después de 
Cc. 


Parte A - “Un callejón de Pompeya ... la canción de su dolor” 


José González Castillo, como de costumbre, marca la pauta en 
cuatro versos, presentándonos un cuadro típico de tango: el 
callejón, el “farolito plateando el fango” (¡casi diez años antes de Le 
Pera y Gardel en “Melodía de arrabal”!), el personaje central, y la 
metáfora cariñosa y tan evocadora del “organito moliendo un 
tango”. Lo que “muele” el organillo es una milonga (entonces casi 
sinónimo de tango), que ritma su meditación y le recuerda “la 
canción de su dolor”. 


Notemos también el empleo del verbo meditar, tratándose de un 
malvado, ¿quizás una forma de dar un poco de profundidad a un 
individuo que se suele imaginar tosco? 


Un callejón de Pompeya 
y un farolito plateando el fango 


y allí un malevo que fuma, 


y un organito moliendo un tango; 
y al son de aquella milonga, 
más que su vida mistonga, 
meditando, aquel malevo 


recordó la canción de su dolor. 


Parte C - “Yo soy aquel ... ni sabor ni aroma da” 


Resurge el recuerdo orgulloso de los tiempos de sus amores, y el 
malevo se dirige a la mujer, con palabras alusivas, pero casi 
explícitas, al recordar que “hizo brillar [sus] bellezas”. Pero, 
sobretodo, nos explica el motivo de la separación, o sea la 
“inconstancia loca” de la mujer, muy probablemente favorecida por 
el tango...infidelidad que le “arrebató de [su] boca” como una 
colilla (“pucho”) que se tira cuando ya no tiene “ni sabor ni aroma”. 


Yo soy aquel que, en Corrales 

-los carnavales 
de mis amores- 

hizo brillar tus bellezas 
con las lindezas 
de sus primores; 

pero tu inconstancia loca 
me arrebató de tu boca, 
como pucho que se tira 


cuando ya 


ni sabor ni aroma da. 


Parte B - “ Tango querido ... mi única ilusión” 


En esta queja nostálgica y dolorosa, el protagonista no disocia la 
pérdida de la mujer y la nostalgia del tango que también “ya 
pa'siempre pasó”, máxime que el tango parece haber jugado un 
papel en la separación, dado que “consumió las delicias” de su vida, 
y precisa con la terrible metáfora que “hoy cenizas sólo son”. Sin 
embargo, no le tiene rencor al tango, que califica de querido en la 
anáfora, pero le culpa, personificándolo, por haberle llevado su 
“única ilusión”. 


En otros términos, el tango, “que ya pa'siempre calló”, es a la vez 
añorado y causa de su dolor. 


Tango querido 
que ya pa'siempre pasó, 
como pucho consumió 
las delicias de mi vida 
que hoy cenizas sólo son. 
Tango querido 
que ya pa'siempre calló, 
¿quién entonces me diría 
que vos te llevarías 


mi única ilusión? 


Sur (1948) 


Tango: 


Homero Manzi - Aníbal Troilo 


Primera grabación: 


1948 Edmundo Rivero / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Aníbal Troilo - 
Roberto Goyeneche / Astor Piazzolla 


Circunstancias de su creación 


Como en “Barrio de tango”, la música de “Sur” la compuso Aníbal 
Troilo para su amigo Homero Manzi, y el resultado fue una obra 
excepcional, una de las grandes referencias antológicas del genero. 


Citemos a José Gobello, especialista incuestionable del tango y del 
Lunfardo, en “Conversando tango”: “Sur es una elegía a Nueva 
Pompeya. Desde luego, la esquina de San Juan y Boedo está más al 
norte que Nueva Pompeya, pero para Manzi, Boedo y Nueva 
Pompeya eran un solo barrio.” 


Fue interpretada por Roberto Goyeneche en la película homónima 
(1988) de Fernando Solanas (véase el apéndice “Cine y tango- 
canción”). 


El tema y la poesía 


Es la evocación muy nostálgica de un amor de juventud, 
estrechamente vinculado con la poesía del barrio de entonces, 
situado en el viejo Boedo, cerca de Pompeya, en una zona 
inundable, y el poeta lamenta con amargura la desaparición de los 
dos. 


Al recordar a su novia de entonces, evoca “la esquina del herrero, 
barro y pampa” junto con “un perfume de yuyos y de alfalfa” que 
todavía lo emociona. Porque este “Sur”, aunque fuese muy pobre, 
queda en la nostalgia del poeta, a quien extrañan mucho las calles y 
“las lunas” del barrio que han muerto. Nostalgia del pasado, 
“pesadumbre de barrios que han cambiado y amargura del sueño 


E) 


que murió”. 


La canción tiene tres partes, A, B, y C, la B es el estribillo que se 
repite después de la C. 


Parte A - “San Juan y Boedo...llena de nuevo el corazón” 


Después de haber situado el entorno del tema, Manzi canta la 
nostalgia apacible de la novia del pasado con el recuerdo de su 
cabellera y la linda metáfora “su nombre flotando en el adiós”. 


La añoranza se intensifica, sostenida por la tensión de la melodía, al 
mencionar los lugares de recuerdo (“tu casa...”), con la memoria 
del “perfume de yuyos y de alfalfa”, y la copla se cierra con un tono 
triste para recalcar la emoción siempre viva. 


San Juan y Boedo antiguo, y todo el cielo, 


Pompeya y más allá la inundación. 
Tu melena de novia en el recuerdo 
y tu nombre flotando en el adiós. 
La esquina del herrero, barro y pampa, 
tu casa, tu vereda y el zanjón, 
y un perfume de yuyos y de alfalfa 


que me llena de nuevo el corazón. 


Parte B - “Sur, paredón...ya lo sé” 


Este estribillo empieza por una invocación a ese “Sur”, pequeña 
anáfora de una sílaba, que la música prolonga con cierta intensidad 
en el primer verso, y se repite como una queja en el segundo, antes 
de dar lugar a la añoranza del pasado que no volverá, con la 
metáfora audaz del protagonista que “alumbra con las estrellas” los 
paseos tranquilos de la pareja. Los tres últimos versos cantan una 
evocación conmovedora de las calles y del amor perdido, sin olvidar 
la luna, tan importante especialmente en la poesía de Manzi, y 
terminan mentando la muerte con la resignación de la 
desesperanza. 


Sur, paredón y después... 
Sur, una luz de almacén... 
Ya nunca me verás como me vieras, 
recostado en la vidriera y esperándote. 
Ya nunca alumbraré con las estrellas, 


nuestra marcha sin querellas 


por las noches de Pompeya... 
Las calles y las lunas suburbanas, 
y mi amor y tu ventana 


todo ha muerto, ya lo sé... 


Parte C - “San Juan y Boedo...amargura del sueño que murió” 


Vuelve a recordar la novia en Pompeya, pero esta vez con el “cielo 
perdido” que se opone al “todo el cielo” de la primera copla, y 
recuerda el cariño y un beso robado. Pero concluye con una queja 
muy amarga que lo resume todo, y la música se intensifica en la 
metáfora linda aunque enigmática de la arena, antes de acabar con 
un tono muy sombrío y desesperado!**, 


San Juan y Boedo antiguo, cielo perdido, 
Pompeya y al llegar al terraplén, 
tus veinte años temblando de cariño 
bajo el beso que entonces te robé. 
Nostalgias de las cosas que han pasado, 
arena que la vida se llevó 
pesadumbre de barrios que han cambiado 


y amargura del sueño que murió. 


An 


156 Escribió “Sur” en 1948, tres años antes de su deceso, y cuando 
ya sabía que estaba condenado... 


Tinta roja (1941) 


Tango-Milonga: 


Cátulo Castillo - Sebastián Piana 


Primera grabación: 


1941 Francisco Fiorentino / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Aníbal Troilo 


Circunstancias de su creación 


(Ref.: W7) 


La Comunidad Facebook “Con El Tango En Las Venas” (cf. W7) cita 
al compositor Sebastián Piana: “Tinta roja, originariamente, fue un 
tango instrumental. Necesitaba plata para hacerle un regalo a mi 
señora y voy a un editor, toco el tema y le pido 150$ a cuenta. 
Mañana te lo traigo y listo, le dije y no tenía preparado nada, pero 
por suerte ese mismo día se me terminó de ocurrir la música. El 
editor me dijo que le faltaba la letra y que lo fuera a ver a Cátulo 
Castillo, que al otro día concluyó la letra. “ 


El tema y la poesía 


La canción se puede recortar en cuatro partes (A, B, C, D), siendo la 
parte C un estribillo que se repite después de la D. 


Es unos de los tangos más representativos de la nostalgia del barrio 
de la niñez, donde el poeta le canta al lugar (A), a dos personajes 
típicos del entorno muy pobre (B), luego dedica el estribillo C a la 
añoranza, que se hace queja por lo que ya no volverá, lugares y 
personajes. En la parte D, evoca su propia pena de amor, y termina 
mezclándola con la del “tano” (italiano). 


Parte A - “Paredón...pintó la esquina” 


Versos cortos y una sarta de palabras ritmadas que pintan ese lugar 
de infancia. Y así surge, con el ritmo que se detiene en la palabra 
homónima, como una llamada, el personaje material de esta copla, 
el paredón de ladrillo, al que el poeta atribuye una emoción de 
“ladrillo feliz” (aquí un ejemplo del surrealismo de Cátulo Castillo), 
que tiñe en rojo el callejón, y sobretodo “el gris del ayer”. Se puede 
interpretar esta última metáfora, como la combinación de dos 
significados: el del barrio sórdido y el de la de la memoria borrosa. 


Paredón, 
tinta roja en el gris 
del ayer... 

Tu emoción 
de ladrillo feliz 
sobre mi callejón 
con un borrón 


pintó la esquina... 


Parte B - “Y al botón...que mojaba con bon vin” 


En esta copla introduce a dos personajes muy diferentes -casi 
opuestos- que surgen de la memoria del protagonista, y simbolizan 


dos temas: el policía (“botón”) que es una manera de evocar la 


delincuencia de aquel barrio “malevo” (cf. “Melodía de arrabal”), el 
inmigrante italiano (“tano”) que llora su novia que se quedó en 
Italia. Notemos dos detalles un poco raros: la metáfora del broche 
para el cierre de la ronda del policía, la mención de una marca de 
vino (“bon vin”) muy común entonces. 


Y al botón 
que en el ancho de la noche 
puso al filo de la ronda 
como un broche... 
Y aquel buzón carmín, 
y aquel fondín 
donde lloraba el tano 
su rubio amor lejano 


que mojaba con bon vin. 


Parte C - “Donde estará...de mi corazón” 


Ahora el estribillo, la parte más conocida y mas explícita de la 
canción, también la más quejumbrosa, en la música como en la 
letra. Queja de haber perdido su arrabal y pensar que le robaron su 
niñez, lo que posiblemente alude a la modernización de la ciudad 
que cambió profundamente el aspecto del barrio de la infancia (el 


autor nació en 1906), y expresa una nostalgia amarga, lo mismo 
que por ejemplo Manzi en “Sur” (“pesadumbre de barrios que han 
cambiado”). Y lo completa por un reproche a la luna que se habrá 
ido a amparar con su claridad otros “rincones”. También evoca y 
absuelve los “malevos” de aquel tiempo, lo que remite a la mención 
del policía en la parte A. 


¿Dónde estará mi arrabal? 
¿Quién se robó mi niñez? 
¿En qué rincón, luna mía, 
volcás como entonces 
tu clara alegría? 
Veredas que yo pisé, 
malevos que ya no son, 
bajo tu cielo de raso 
trasnocha un pedazo 


de mi corazón. 


Parte D - “Paredón...sus nostalgias de bon vin” 


Vuelve a llamar al paredón, punto de referencia y emblema de su 

recuerdo, para decir con unos versos desgarradores sus penas de 

amor, usando metáforas de sangre casi violentas y además difíciles 
” 


de interpretar: “borbotón de [su] sangre infeliz”, “negro ... o rojo ... 
mi sangría”. 


La pena de aquel “tano” es un tema importante de esta canción algo 
única, que acaba reiterando la evocación del lamento por su amor 
lejano, en paralelo de la queja por aquella que “llegó y se fue” 


(posiblemente la novia añorada del mismo narrador). 


Paredón 
tinta roja en el gris 
del ayer... 
Borbotón 
de mi sangre infeliz 
que vertí en el malvón 
de aquel balcón 
que la escondía... 
Yo no sé 
si fue negro de mis penas 
o fue rojo de tus venas 
mi sangría... 
Por qué llegó y se fue 
tras del carmín 
y el gris 
fondín lejano 
donde lloraba un tano 


sus nostalgias de bon vin. 


Tormenta (1939) 


Tango: 


Enrique Santos Discépolo (letras y música) 


Primera grabación: 


1939 Ernesto Famá / Francisco Canaro 


Otras interpretaciones: 


Mario Pomar / Carlos Di Sarli - Jorge Omar / Francisco Lomuto - 
Rubén Juárez / su grupo 


Circunstancias de su creación 


Este tango es el último de lo que se ha llamado más arriba la 
“Trilogía del rebelde” de Discépolo (véase el apartado dedicado a 
“Cambalache”), obra creada cuatro años antes del comienzo del 
peronismo. 


El tema y la poesía 


Expresa una vez más su pesimismo acerca de la humanidad, pero 
aquí con un tono de pérdida de la fe, frente a la injusticia del 


mundo, cuestionando a Dios sobre el tema que los buenos y los 
creyentes serían los vencidos...Es un grito desesperado, y casi 
blasfemador, de uno que tiene dentro de sí una verdadera tormenta. 


La letra se divide en 3 partes A, B, C, C siendo el estribillo que se 
repite después de C. 


Parte A - “Aullando entre relámpagos ... mejor que yo” 


Usa la alegoría de la tormenta con imágenes bien concretas, la 
tormenta de “su noche interminable”, cuyo sentido figurado indica 
que hace mucho tiempo que sufre y duda, resumido por la metáfora 
“¡Dios! busco tu nombre...”. 


El verso siguiente, desde luego muy violento, significa posiblemente 
que quiere quedar lúcido, y por eso no quiere que la fuerza de Dios 
(su “rayo”) le impida ver el horror del mundo, porque necesita 
comprender para seguir de pie. 


Y cuestiona a Dios sobre el valor real y concreto de sus leyes (“lo 
y 

que aprendí de tu mano”), siendo que “la gente mala” vive mejor 

que él. 


¡Aullando entre relámpagos, perdido en la tormenta de mi noche 
interminable, ¡Dios! busco tu nombre... No quiero que tu rayo me 
enceguezca entre el horror, 


porque preciso luz para seguir... 
¿Lo que aprendí de tu mano 
no sirve para vivir? 
Yo siento que mi fe se tambalea, 


que la gente mala, vive 


¡Dios! mejor que yo... 


Parte B - “Si la vida es el infierno ... sucumbir al mal” 


Estribillo, grito en el que insiste y explicita, con palabras y 


expresiones muy fuertes, de rebeldía: “infierno”, “el honrao vive 
entre lágrimas”, “limpio, puro?... ¿para qué?”. 


Y termina con frases despiadadas (!) y desesperadas: es la infamia 
que impone su ley, “el amor mata en tu nombre” violenta pero 
difícil de interpretar: ¡seguir y amar a Dios sería favorecer al mal! 


Si la vida es el infierno y el honrao vive entre lágrimas, ¿cuál es el 
bien... 


del que lucha en nombre tuyo, 
limpio, puro?... ¿para qué?... 


Si hoy la infamia da el sendero y el amor mata en tu nombre, 
¡Dios!, lo que has besao... 


El seguirte es dar ventaja y el amarte sucumbir al mal. 


Parte C - “No quiero abandonarte ... feliz, Señor” 


Pero todavía no parece haber perdido completamente la fe, ¡si uno 
se detiene en el primer verso!: “no quiero abandonarte”. 


Porque después lanza desafíos atrevidos a Dios, casi blasfemos, muy 
sorprendentes por parte de uno que se declara aún creyente, 
sobretodo en la metáfora de la flor, y máxime que repite sus dudas: 
impunidad del traidor, ser despreciado por no ser ladrón. 


Sin embargo, estos gritos no le impiden terminar declarando su 
sumisión, hasta estar dispuesto a morir por la fe, siempre y cuando 


Dios le de una señal positiva (“enseñame una flor...”). 


No quiero abandonartte, yo, 
demuestra una vez sola que el traidor no vive impune, 


¡Dios! para besarte... Enseñame una flor que haya nacido del 
esfuerzo de seguirte, 


¡Dios! para no odiar: 


al mundo que me desprecia porque no aprendo a robar... Y 
entonces de rodillas, hecho sangre en los guijarros moriré con vos, 
¡feliz, Señor! 


Trenzas (1945) 


Tango: 


Homero Expósito - Armando Pontier 


Primera grabación: 


1944 Jorge Linares / Pedro Laurenz 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Aníbal Troilo - Raúl Iriarte / Miguel Caló - 
José Ortiz / Roberto Biagi - Edmund Rivero / Horacio Salgán 


Circunstancias de su creación 


“Trenzas” es una de las obras del músico Armando Pontier citadas 
por Ricardo García Blaya en Todo Tango / “Semblanza de Armando 
Pontier” para ilustrar su afirmación: “pertenece a una generación 
que recrea al tango, consolidando la tarea del arreglo, donde nos 
regala una obra como compositor, de estructura bien armonizada y 
con melodías muy originales, a veces sencilla y melódica”. 


El tema y la poesía 


Este texto es especialmente representativo del uso de metáforas, que 
Homero Expósito llevó quizás a la cumbre del género. 


El poema desarrolla la imagen y el símbolo femeninos de las 
trenzas, que inspiró mucho a pintores y poetas, aquí siendo el 
vector de una evocación a la vez dulce y dolorosa de una mujer 
amada y perdida. 


Se divide en tres partes A, B, C, B siendo el estribillo que se repite 
después de C. 


Señalemos que en ninguna de las interpretaciones citadas más 
arriba se canta el texto entero, incluso grandes intérpretes de tango- 
canción como Goyeneche y Rivero, que acostumbran cantar toda la 
letra. 


Parte A - “Trenzas, seda dulce ... mi letargo gris” 


En cuatro versos muy cortos y diez y seis palabras es introducido el 
tema, mediante dos metáforas que merecen ser recalcadas: la “seda” 
que simboliza el aspecto y el tacto, y su dulzura que insiste en el 
tacto; el color de la piel con “luna en sombra”, que se puede 
interpretar como morena pero alumbrada por la luna!””. 


Sigue con la doble metáfora de las “trenzas” que lo ataron al 

“yugo”, en la que nos da la medida de su apego a la mujer, a pesar 
y 

de su “ausencia”. 


Califica de “fina caridad” (fórmula bastante surrealista que puede 
significar: en medio de su rutina la suerte le regaló -“caridad”- 
aquel encuentro al azar con la mujer), y el adjetivo “fina” es aun 
más enigmático: ¿acertada? ¿sutil? ¿frágil?), en medio de su 
“rutina” y su “letargo gris”. Y reitera el leitmotiv de las trenzas, con 
una indicación de color**$ del cabello, el de “mate amargo”, 
metáfora que alude a la amargura del protagonista. 


Y la música acompaña con dulzura esta evocación nostálgica, la 
cual, resumidas cuentas, queda bastante serena al ser dominada por 
la imagen tan positiva de la mujer. 


Trenzas, 
seda dulce de tus trenzas, 
luna en sombra de tu piel 
y de tu ausencia. 

Trenzas que me ataron en el yugo de tu amor, 
yugo casi blando de tu risa y de tu voz... 
Fina 
caridad de mi rutina, 
me encontré tu corazón 
en una esquina... 

Trenzas de color de mate amargo 


que endulzaron mi letargo gris. 


Parte B - “Adónde fue tu amor ... al fin partir” 


En el estribillo la música se hace sombría con la anáfora de 
expresión de dolor “adónde”, dolor matizado sin embargo por un 
sentimiento de resignación frente al destino (“tal vez mi corazón 
tenía que perderte”), el mismo destino que en la parte A habría 
favorecido la “fina caridad” de aquel encuentro. 


Y se intensifica la música con el llanto de desesperación que estalla 
en los seis últimos versos. 


¿Adónde fue tu amor de flor silvestre? 


¿Adónde, adónde fue después de amarte? 
Tal vez mi corazón tenía que perderte 
y así mi soledad se agranda por buscarte. 
¡Y estoy llorando así 
cansado de llorar, 
trenzado a tu vivir 
con trenzas de ansiedad... sin ti! 
¡Por qué tendré que amar 


y al fin partir! 


Parte C - “Pena, vieja angustia ...tu mudo adiós” 


Vuelven los temas y la música de la parte A, pero aquí a la dulzura 
se substituye una tristeza de desesperación ya con resignación, en 
otros términos con cierta distancia, aparte en los dos últimos versos 
donde la terrible imagen del “nudo atroz de cuero crudo” suena 
como una sofocación. 


Pero aquí se debe indicar que los cantores citados más arriba no 
cantan la parte C, aparte Goyeneche que canta sólo los siete últimos 
versos. Por supuesto, ya se sabe que los directores de orquestas 
solían reducir la letra para dar la prioridad al baile. Pero queda 
sorprendente por parte de Rivero y Goyeneche que acostumbraban 
cantar la letra entera. 


Subrayemos por otra parte la figura retórica “llama que te llama 
con la llama del amor”**?, aliteración con repetición de palabras de 
misma sonoridad, pero de sentido diferente, cuyo fraseo por 
grandes intérpretes podría haber sido interesante. 


Pena, 
vieja angustia de mi pena, 
frase trunca de tu voz 
que me encadena... 

Pena que me llena de palabras sin rencor, 
llama que te llama con la llama del amor. 
Trenzas, 
seda dulce de tus trenzas, 
luna en sombra de tu piel 
y de tu ausencia, 
trenzas, 
nudo atroz de cuero crudo 


que me ataron a tu mudo adiós... 


157 “Moreno de verde luna” decía Lorca... (“Prendimiento de 
Antoñito el Camborio en el camino a Sevilla” in Romancero gitano) 


158 La letra presentada en Todo Tango y en “Las letras del tango” 
dice “color de mate amargo”. Los cantores citados más arriba dicen 
“color”, excepto Rivero que canta “sabor”. Conservamos “color”, 
más plausible y más conforme al estilo de Homero Expósito. 


159 Mencionamos aquí una analogía anecdótica y solamente fonética 
con la canción boliviana “Llama del altiplano”, que canta al animal 
homónimo: “llama que llama, llama, que llama es como se llama” 
(cf. Los Calchakis). 


Una canción (1952) 


Tango: 


Cátulo Castillo - Aníbal Troilo 


Primera grabación: 


1953 Jorge Casal / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Aníbal Troilo - Mario Lagos / Francini- 
Pontier - Mario Alonso / Francisco Canaro - 
Jorge Maciel / Sexteto Tango 


Circunstancias de su creación 


Parece interesante citar la opinión del especialista Reinaldo 
Spitaletta (en La Pluma.net) que subraya la singularidad de la obra: 
“...este tango de Cátulo Castillo, Una canción (un tango que se 
llama Una canción y es un tango-canción, de una poesía que 
embriaga) no sonó en ningún traganíquel de aquellos bares 
legendarios (para mí) casi ya todos muertos, en los que había 
gardeles y juandarienzos y rodolfosbiagis,..”. 


Crea neologismos basados sobre los nombres de grandes artistas 
(Gardel, Juan D'Arienzo, Rodolfo Biagi), y usando la palabra 
anticuada “traganíquel” para evocar una gramola. 


Del punto de vista musical, precisemos (cf. Todo Tango) que Aníbal 


Troilo la creó con la colaboración de tres otros músicos: Juan 
Velich, Audón López, Francisco De Rose. 


Añadamos un detalle que puede sorprender, la mención del 
acordeón, algo anacrónico en 1952, pero se puede imaginar de 
parte de Cátulo Castillo un guiño al tango “Silbando” (“monótono 
acordeón” del “barco italiano”), escrito por su padre José González 
Castillo en 1925, con música de Sebastián Piana y Cátulo Castillo, 
una de las primeras composiciones de este último, que tenía 
entonces a penas 19 años. 


El tema y la poesía 


La escena tiene lugar en una taberna, con una pareja de alcohólicos 
empedernidos, el guion es muy básico, pero cuan conmovedor con 
la poesía y la música: la decadencia y también el cariño los dice el 
hombre, mediante su ruego para que su compañera le cante “como 
antes”. 


Parte A - “La copa de alcohol ... tu corazón” 


Los dos primeros versos presentan a la vez la embriaguez 
permanente de la pareja - en una repetición sombría de una misma 
nota (“la copa de alcohol hasta el final”) - y la atmósfera lúgubre de 
la taberna, o sea un decorado trágico completado por la música 
(“vapor de tango que hace mal”, “monótona y fatal”), como la vida 
de la pareja. 


Y pide a la mujer que cante, dando unos detalles sórdidos, 
endulzados sin embargo por el “gusto a miel” del corazón. 


De paso, notemos la pobreza de los protagonistas, ya que la mujer 
va al café de mala muerte en su “bata de percal”. 


La copa de alcohol hasta el final 
y en el final tu niebla, bodegón... 
Monótono y fatal 
me envuelve el acordeón 
con un vapor de tango que hace mal... 
¡A ver, mujer! Repite tu canción 
con esa voz gangosa de metal, 
que tiene olor a ron 
tu bata de percal 
y tiene gusto a miel 


tu corazón... 


Parte B - “Una canción ... tu canción una vez más” 


En este estribillo el hombre canta con tristeza, también con una 
forma de lucidez, su desesperanza, su cariño y su nostalgia, y la 
música se intensifica para acompañar la angustia y la queja: 


«Lucidez: la borrachera: (“los dos en curda”) y “la pena sensiblera 
” 
diras 


” 


*Desesperanza: “que me mate la tristeza”, “el frío de esta mesa”, 


” 


«Cariño y nostalgia: “cariñito”, “como antes”. 


Una canción 


que me mate la tristeza, 
que me duerma, que me aturda 
y en el frío de esta mesa 
vos y yo: los dos en curda... 
Los dos en curda 
y en la pena sensiblera 
que me da la borrachera 
yo te pido, cariñito, 
que me cantes como antes, 
despacito, despacito, 


tu canción una vez más... 


Parte C - “La dura desventura ... al escuchar esa canción” 


Copla desgarradora en la que el hombre dice su angustia, 
empezando con “la dura desventura de los dos”, mirada amarga al 
pasado, y la conciencia que el calvario se va a terminar con la 
terrible metáfora de la voz de la mujer “que silba la tortura del 
final”, “final” anunciado en el primer verso de la parte A. 


Y termina sin sorpresa pidiendo más ron, pero con unas palabras 
difíciles de interpretar, evocando la dejadez de la mujer cuya bata 
esta abierta y se refleja en el cristal de la mesa, y acaba con la 
metáfora conmovedora del corazón que tiembla. 


La dura desventura de los dos 


nos lleva al mismo rumbo, siempre igual, 


y es loco vendaval 
el viento de tu voz 
que silba la tortura del final... 
¡A ver, mujer! Un poco más de ron 
y cierrate la bata de percal 
que vi tu corazón 
desnudo en el cristal, 
temblando al escuchar 


esa canción... 


¡Uno! (1943) 


Tango: 


Enrique Santos Discépolo - Mariano Mores 


Primera grabación: 


1943 Alberto Marino / Aníbal Troilo 


Otras interpretaciones: 


Roberto Goyeneche / Armando Pontier - 
Julio Sosa / Armando Pontier - Edmundo Rivero / Héctor Stamponi 


Circunstancias de su creación 


El blog “Antología arbitraria” (cf. Ref.: W10) cita a Discépolo acerca 
del contexto previo a la escritura de “¡Uno!”: se encerró en su casa 
porque tenía una forma de cansancio de la vida y no soportaba la 
sociedad. 


“Me curé con mi propia rabia, con mi propia amargura. Aquello 
pasó y seguramente no volverá a repetirse. Cité aquel estado 
especial de mi espíritu para justificar esa amargura de Uno, que 
muchos amigos dijeron que resultaba tremenda y desoladora. Tal 
vez tengan razón. En otras circunstancias, acaso no hubiera escrito 
lo qué escribí. Aquellos diez días de locura absurda me ayudaron a 
preparar el tema. La desilusión amarga del que no puede amar, aún 


queriendo amar, no había sido tratada todavía.” 


El tema y la poesía 


Lo esencial del tema lo define el autor en la última frase de su cita, 
y lo desarrolla en este texto largo, denso y potente, cuya fama 
internacional es sobretodo debida a la melodía del estribillo, que 
conmueve en sí misma a mucha gente, y que además se memoriza y 
se tararea fácilmente. Es el arte del gran músico Mariano Mores 
que, como en “Cafetín de Buenos Aires” por ejemplo, exalta la 
poesía y la fuerza de la letra de Discépolo. 


Y es así que el oyente hispano-hablante puede gozar de un análisis 
psicológico y casi filosófico, pero siempre dominado por la emoción 
de uno que lo ha vivido y sabe decirlo con un talento excepcional. 


Aparte de la calidad destacada de la melodía, cabe subrayar la 
unión intensa de la música y de la letra, ejemplo sobresaliente 
(entre muchos dentro de la cultura del tango) de “chanson á texte”. 


La estructura del texto es un poco diferente de lo acostumbrado: 
tres partes A, B, C, B siendo un estribillo del que sólo los seis 
últimos versos se repiten después de C. 


Parte A - “Uno busca lleno de esperanzas ... llorar tanta 
traición” 


¡La copla empieza con la esperanza y se acaba con la traición! El 
tono está dado y, si no se tratase de Discépolo, un lector rápido 
podría pensar que una vez más estamos en el arquetipo del 
desengaño amoroso, o sea un tema común... 


Pero cuando uno entra en estos versos, queda prendido por la 
fuerza del análisis y de la emoción de Discépolo, quizás 
autobiográficos, pero de todas formas basados obviamente en su 


propia vivencia. 


Frente a las ansias de amor, los sueños responden con esperanzas, y 
así empieza a menudo el proceso que arroja al desengaño. Porque a 
pesar de saber que la lucha será muy dura (“cruel”, “mucha”), el 
deseo y la ilusión son tan intensos que uno se obstina hasta 
desangrarse. 


Así un circulo infernal se pone en marcha, y hace que uno “va 
arrastrándose entre espinas”, se destroza hasta darse cuenta - 
¡demasiado tarde! - que “se ha quedado sin corazón”, lo cual es el 
pago (subrayamos la expresión un poco oscura “precio de castigo”) 
por el afán empedernido y la esperanza sin lucidez que se termina 
llorando por traiciones. 


Uno busca lleno de esperanzas 
el camino que los sueños 
prometieron a sus ansias... 
Sabe que la lucha es cruel y es mucha 
pero lucha y se desangra 
por la fe que lo empecina. 

Uno va arrastrándose entre espinas 
y en su afán de dar su amor 
sufre y se destroza hasta entender, 
que uno se ha quedado sin corazón... 
Precio de castigo que uno entrega 
por un beso que no llega 


o un amor que lo engaño. 


Vacío ya de amar y de llorar 


tanta traición!... 


Parte B - “Si yo tuviera el corazón ...para llorar tu amor” 


Aquí, la música que sonaba dramática en la copla, se pone más 
suave, con menos amargura, porque se dirige con ternura a una 
mujer que le ama, pero triste porque está tan destrozado que ya no 
puede querer. 


Se queja de ya no ser capaz de amor espontaneo, sin pensar en el 
futuro (“querer sin presentir”), y por ende no poder corresponder al 
cariño que le expresa una mujer, porque no consigue olvidar la 
perversidad de otra mujer cuyos ojos “hundieron [su] vivir”. Y 
repite su lamento que se intensifica, acompañado por una variación 
algo lancinante del ritmo de la música en los versos trece y catorce 
del estribillo**, antes de concluir que si no existieran tantos 
obstáculos (en total, cuatro repeticiones del “si”), respondería a su 
“ilusión” con un abrazo y se liberaría al llorar su amor (lloro de 
amor, opuesto al lloro amargo de los desengaños). 


Si yo tuviera el corazón, 
el corazón que di... 

Si yo pudiera como ayer 
querer sin presentir... 
Es posible que a tus ojos 
que me gritan su cariño 
los cerrara con mis besos... 


Sin pensar que eran como esos 


otros ojos, los perversos 


los que hundieron mi vivir... 


Parte C - “Pero Dios te trajo ... me robo toda ilusión” 


Ahora, el autor de “Tormenta” (1939) menciona a Dios, para 
reprocharle con dos palabras (¡“sin pensar”!) de haber traído a esta 
mujer demasiado tarde (¿después de haber dejado que se destrozara 
su corazón?), e intensifica su llanto y su queja con palabras muy 


” 


dramáticas: “la tortura de llorar su propia muerte”, “ciego en su 
penar”,... y concluye con seis versos terribles de y desgarradores, en 
un encadenamiento de palabras y expresiones de desesperanza. 


Pero Dios te trajo a mi destino 
sin pensar que ya es muy tarde 
y no sabré como quererte... 
Dejame que llore 
como aquel que sufre en vida 
la tortura de llorar su propia muerte. 
Pura como sos habrías salvado 
mi esperanza con tu amor... 
Uno esta tan solo en su dolor, 
Uno esta tan ciego en su penar... 
Pero un frio cruel 
que es peor que el odio, 


punto muerto de las almas, 


tumba horrenda de mi amor, 
maldijo para siempre y me robó 


toda ilusión...! 


Si yo tuviera el corazón, 
el mismo que perdí... 
Si olvidara a la que ayer 
lo destrozo, y pudiera amarte, 
Me abrazaría a tu ilusión 


Para llorar tu amor. 


160 Ritmo 3-3-2: véase el apartado “El tango - Fuentes y afluentes” 
en el Cuadro 1 de la sección A. 


Vieja recova (1930) 


Tango: 


Enrique Cadícamo - Rodolfo Sciammarella 


Primera grabación: 


1930 Carlos Gardel / Guitarras 


Otras interpretaciones: 


Jorge Vidal / Osvaldo Pugliese - Ángel Díaz / Horacio Salgán 


Circunstancias de su creación 


Este tango es uno de los tres que escribió Cadícamo con música de 
Rodolfo Sciammarella, un compositor talentoso, prolijo y ecléctico, 
pero poco conocido o reconocido entre los compositores de tango. 


Citemos a Nestor Pinsón en la semblanza escrita para Todo Tango: 
“Sus títulos más conocidos se caracterizan por sus agradables 
melodías que el público inmediatamente incorporaba, 
memorizándolas en silbidos y canturreos en la calle y en el trabajo.” 
Es particularmente el caso de “Vieja recova”. 


y) 


El tema y la poesía 


Es la historia de un encuentro improbable del narrador, una noche 
que iba caminando “solo y triste” por una porticada (“recova”), con 
una vieja mendiga vestida de harapos, en la que reconoce una 
amiga de juventud, que conoció cuando era una reina de las noches 
de cabaret. Encuentro que le conmociona y le lleva a meditar 
dolorosamente. 


Se distingue tres partes A, B, C, B siendo el estribillo que se repite 
después de C. 


Parte A - “La otra noche mientras ... con las manos se tapó” 


Nos hace vivir una pequeña escena con una descripción alegórica 
bastante visual, como la introducción de una película: el narrador 
camina de prisa y bebido (“como un curda”) por una porticada, 
cuando percibe a su izquierda (“en el lado de la zurda”) algo como 
una queja, insistiendo para darle lástima: “el filo de una pena que 
... se empeñaba traicionera por tajear mi corazón”. 


Sigue con la descripción trágica de la pobre mujer y alude al 
desenlace con la imagen de la mujer que se tapa “el rostro 
avergonzado”, lo que explicitará en el estribillo a continuación. 


La otra noche mientras iba caminando como un curda, 
tranco a tranco, solo y triste, recorriendo el veredón, 
sentí el filo de una pena que en el lado de la “zurda” 

se empeñaba traicionera por tajear mi corazón. 
Entre harapos lamentables una pobre limosnera 


sollozando su desgracia a mi lado se acercó, 


y al tirarle unas monedas a la vieja pordiosera 


vi que el rostro avergonzado con las manos se tapó. 


Parte B - “Vieja recova ... si vieras cuánto dolor” 


De esta escena conmovedora, queda en su memoria la imagen del 
lugar, la “vieja recova” que da su título a la canción, y que le lleva a 
la palabra de doble sentido tan lograda, “rinconada”: al sentido 
literal, la mendiga está en una rinconada de la recova, pero esta 
palabra puede entenderse, en sentido figurado, como una metáfora 
de la estrechez y la oscuridad de que resultan de su decadencia. 


Además, en el estribillo hay varias figuras retóricas para calificar al 
naufragio de la mujer: “muestra fatal”, ¿que quizás se puede 
comprender como un cartel o un afiche de la decadencia? - la 
metáfora de la “carta brava”, carta feroz que le tocó por mala 
suerte, la metáfora del juego de taba, que le salió al revés. 


Vieja recova, rinconada de su vida, 
la encontré vieja y perdida 
como una muestra fatal. 
La mala suerte le jugó una carta brava, 
se le dio vuelta la taba, la vejez la derrotó. 


¡Vieja recova, si vieras cuánto dolor! 


Parte C - “Yo la he visto cuando moza ... no las pude 
desmentir” 


Ahora vuelve al pasado, recuerda cuando era joven, y 
probablemente una de las estrellas de los cabarets (“noches de 


champán”), pero nos revela de paso un rasgo psicológico: era 
posiblemente un poco mitómana, porque iba “tejiendo fantasías con 
sus sueños de alto vuelo”. 


Pero le tiene compasión, por su destino tan negro, que nadie podía 
imaginar, y le duele tanto que toma como testigo a la recova, y se 
aleja con lágrimas de ver que “lo que ayer fuera grandeza hoy 
mostraba sólo ruinas”. 


Yo la he visto cuando moza ir tejiendo fantasías 
con sus sueños de alto vuelo y sus noches de champán. 
¡Pobrecita! quien pensara los finales de sus días 
y en la trágica limosna vergonzante que hoy le dan. 
Me alejé, vieja recova, de su lado, ¡te imaginas, 
amiguita de otros tiempos, qué dolor llegué a sentir! 
Lo que ayer fuera grandeza hoy mostraba sólo ruinas, 


y unas lágrimas porfiadas no las pude desmentir. 


Volver (1935) 


Tango: 


Alfredo Le Pera - Carlos Gardel 


Primera grabación: 


1935 Carlos Gardel / Terig Tucci 


Otras interpretaciones: 


Roberto Ray / Osvaldo Fresedo - Jorge Casal / Florindo Sassone 


Circunstancias de su creación 


“Volver” fue interpretado por Carlos Gardel en su última película, 
“El día que me quieras”, producida por la Paramount en Nueva 
York (véase el apéndice “Cine y tango-canción”), en la que un tal 
Astor Piazzolla, con 12 años entonces, desempeñó un pequeño papel 
de vendedor de periódicos. 


Por otra parte, es interesante subrayar la ausencia total de Lunfardo 
o de jergas argentinas, lo que posiblemente habrá contribuido al 
éxito y fama mundial de esta canción hasta hoy. 


Firma la música Gardel, que era un gran melodista, en este y en 
varios otros tangos, lo que otorga un gran valor a las canciones, 
cualquieras que hayan sido las contribuciones o los consejos de sus 
amigos músicos. 


El tema y la poesía 


Canción emblemática del tema del retorno a Buenos Aires (después 
de veinte años de ausencia), en este caso por la mirada hacia el 
pasado doloroso con ocasión del regreso. A veces se ha comparado 
con “Mi Buenos Aires querido”, que es más bien un himno a la 
ciudad idealizada, con deseo por acabar su vida en esta. En otros 
términos, la primera se asoma a un amor en el pasado, mientras que 
la segunda mira con ilusión al retiro futuro. 


La canción tiene la estructura clásica en 3 partes A, B, C, B siendo el 
estribillo que se repite después de C. 


Parte A - “Yo adivino el parpadeo ... hoy me ven volver” 


En doce versos, nos da un resumen de su historia: regreso a la 
ciudad de su “primer amor”, con la memoria de “hondas horas de 
dolor”, bajo el “parpadeo de las luces” y el “burlón mirar de las 
estrellas” que bien saben de su desengaño. Sin olvidar aquella 
“quieta calle” donde el eco (¿su ilusión?) le prometiera el amor de 
aquella muchacha. 


Yo adivino el parpadeo 
de las luces que a lo lejos, 
van marcando mi retorno. 
Son las mismas que alumbraron, 


con sus pálidos reflejos, 


hondas horas de dolor. 

Y aunque no quise el regreso, 
siempre se vuelve al primer amor. 
La quieta calle donde el eco dijo: 

“Tuya es su vida, tuyo es su querer”, 
bajo el burlón mirar de las estrellas 


que con indiferencia hoy me ven volver. 


Parte B - “Volver ... que lloro otra vez “ 


Es el estribillo, la parte más intensa de la canción, marcada por la 
gradación “Volver...Sentir...Vivir”, con metáforas muy logradas: 
“las nieves del tiempo platearon mi sien”, “febril la mirada”, “el 
alma aferrada” que ayudan a comunicar los sentimientos del 
protagonista. 


También un poco de “filosofía” con “es un soplo la vida”, “veinte 
años no es nada”. 


Pero, por encima de todo, el dolor con “errante en las sombras te 
busca y te nombra” y “el dulce recuerdo que lloro otra vez”. 


Volver, 
con la frente marchita, 
las nieves del tiempo 
platearon mi sien. 
Sentir, que es un soplo la vida, 


que veinte años no es nada 


que febril la mirada 
errante en las sombras 
te busca y te nombra. 
Vivir, 
con el alma aferrada 
a un dulce recuerdo, 


que lloro otra vez. 


Parte C - “Tengo miedo del encuentro ... que lloro otra vez” 


Después de la parte A en la que resume su historia, la B en la que 
canta su tristeza por lo pasado, aquí nos habla de sus temores y 
recelos, con la anáfora “tengo miedo”, antes de exponer un 
fatalismo, pero no una desesperanza total. 


Teme que el regreso despierte aquel pasado doloroso, que volverá a 
“enfrentarse” con su vida. Recela especialmente las noches en las 
que sus recuerdos “encadenen [su] soñar”. 


Y nos da una clave de su historia con “el viajero que huye”: se había 
ido para escapar de los pesares después del fracaso de aquel amor, y 
ahora “detiene su andar”. 


Concluye en un leve tono de “esperanza humilde”, que es lo poco 
que le queda a pesar del olvido “que todo destruye”. 


Tengo miedo del encuentro 
con el pasado que vuelve 
a enfrentarse con mi vida. 


Tengo miedo de las noches 


que, pobladas de recuerdos, 
encadenen mi soñar. 
Pero el viajero que huye, 
tarde o temprano detiene su andar. 
Y aunque el olvido que todo destruye, 
haya matado mi vieja ilusión, 
guardo escondida una esperanza humilde, 


que es toda la fortuna de mi corazón. 


¡Yira!, ¡Yira! (1930) 


Tango: 


Enrique Santos Discépolo (letras y música) 


Primera grabación: 


1930 Dúo Gómez-Vila / Típica Victor 


Otras interpretaciones: 


Carlos Gardel / Guitarras - Roberto Goyeneche / Atilio Stampone 
Edmundo Rivero / Aníbal Troilo - Ada Falcón / Francisco Canaro 


Circunstancias de su creación 


Este tango es el primero de lo que llamamos la “Trilogía del 
rebelde” de Discépolo (véase el apartado dedicado a 
“Cambalache”), creado en el inicio de la década infame. Es un grito 
de amargura de los desposeídos que la vida abandona, típico del 
pesimismo ácido de Discépolo. 


Citemos al autor, en “Yira, Yira, el más mío de mis tangos”**!: 


“surgió, tal vez, como el más espontáneo, como el más mío de los 
tangos, aunque durante tres años me estuvo “dando vueltas”. 
Porque sí está inspirado en un momento de mi vida. Venía yo, en 
1927, de una gira en la que nos había ido muy mal. Y después de 
trabajos, fatigas, luchas y contratiempos regresaba a Buenos Aires 
sin un centavo. Me fui a vivir con mi hermano Armando a una 


casita de la calle Laguna. Allí surgió “Yira... yira...”, en medio de 
las dificultades diarias, del trabajo amargo, de la injusticia, del 
esfuerzo que no rinde, de la sensación de que se nublan todos los 
horizontes, de que están cerrados todos los caminos.” 


El tema y la poesía 


Sigamos citando a Discépolo: “Hay un hambre que es tan grande 
como el hambre del pan. Y es el hambre de la injusticia, de la 
incomprensión. Y la producen siempre las grandes ciudades donde 
uno lucha, solo, entre millones de hombres indiferentes al dolor que 
uno grita y ellos no oyen.” 


Este tango muy renombrado es pues un grito contra la injusticia del 
mundo, de un Discépolo que lo sufrió personalmente, pero que 
también sufría de las penas de los demás: “ Grité el dolor de 
muchos, no porque el dolor de los demás me haga feliz, sino porque 
de esa manera estoy más cerca de ellos. Y traduzco ese silencio de 
angustia que adivino. Usé un lenguaje poco académico porque los 
pueblos son siempre anteriores a las academias. Los pueblos 
claman, gritan, ríen y lloran sin moldes. Y una canción popular 
debe ser siempre el problema de uno padecido por muchos...” 


La letra se recorta en tres partes, A, B, C, siendo B el estribillo que 
se repite después de C. 


Parte A - “Cuando la suerte qu'es grela ... recién sentirás” 


Empieza comparando a la suerte con una mujer de mala vida, en el 
sentido de perversa, a la que le culpa haberse equivocado varias 
veces (“fallando y fallando”), la consecuencia siendo el desempleo 
del narrador, que se queda “bien en la vía”, o sea al margen de la 
sociedad, sin esperanza y sin fe. 


Añade la expresión popular acerca de la “yerba de ayer”, es decir el 
mate usado que los pobres secaban al sol para utilizarlo de nuevo. Y 
sigue describiendo la miseria con la imagen de los zapatos 
(“tamangos”) destrozados de tanto buscar una moneda (“mango”) 
para poder comer (“morfar”). 


Y concluye con el refrán famoso de “la indiferencia del mundo”. 


Cuando la suerte qu'es grela, 
fallando y fallando 
te largue parao; 
cuando estés bien en la vía, 
sin rumbo, desesperao; 
cuando no tengas ni fe, 
ni yerba de ayer 
secándose al sol; 
cuando rajés los tamangos 
buscando ese mango 
que te haga morfar... 
la indiferencia del mundo 
-que es sordo y es mudo- 


recién sentirás. 


Parte B - Verás que todo es mentira ... ni una mano, ni un 
favor” 


El estribillo, la parte más conocida de la canción, explicita aquella 
“indiferencia” del mundo. Es un resumen de la visión 
“discepoliana”, desengañada y muy pesimista, que expresa a lo 
largo de su trilogía: “todo es mentira, ... nada es amor”, a nadie le 
importa el sufrir ajeno, y aquel que la vida ha destruido no debe 
esperar ninguna ayuda. 


Verás que todo es mentira, 
verás que nada es amor, 
que al mundo nada le importa... 

¡Yira!... ¡Yira!...+2 
Aunque te quiebre la vida, 
aunque te muerda un dolor, 


no esperes nunca una ayuda, 


ni una mano, ni un favor. 


Parte C - “Cuando estén secas las pilas... se puso a ladrar” 
Aquí repite y apoya su visión desesperada de la humanidad. 


Empieza con la metáfora de los timbres con pilas de las casas 
burguesas en los años “30, que nos indica que quizás el autor habría 
pedido en vano socorro a amigos acomodados. 


Y alude de nuevo con indignación al paro que le deja a uno “tirao” 
después de haber luchado (“cinchar”). 


La indignación y la rebeldía se acentúan con la mención de los que 
van a aprovecharse de lo que vas a perder (“manyés” en lunfardo es 
“véas”), ¿además poco clara, tratándose de uno que ya lo perdió 
todo? 


Termina con la evocación de aquel gil (“otario”) que de tanto haber 
aguantado se puso a gritar (“ladrar”). 


Siendo una canción autobiográfica, ¿se trata a si mismo, que hoy 


lanza un grito, de imbécil o ingenuo...por haber creído algún día en 
la humanidad? 


Cuando estén secas las pilas 
de todos los timbres que vos apretás, 
buscando un pecho fraterno 
para morir abrazao... 
Cuando te dejen tirao 
después de cinchar 
lo mismo que a mí. 
Cuando manyés que a tu lado 
se prueban la ropa 
que vas a dejar... 

Te acordarás de este otario 
que un día, cansado, 


¡se puso a ladrar! 


161 https: //www.elhistoriador.com.ar/yira-yira-el-mas-mio-de-los- 
tangos-por-enrique-santos-discepolo/ 


162 El verbo “Yirar” es muy difícil de traducir, aquí significa más 
bien caminar sin rumbo fijo (véase el Glosario), en su forma 


imperativa se podría comprender como una orden para deshacerse 
de un mendigo. Además, estas dos palabras son el título y un signo 
de reconocimiento de este tango. 


Yuyo verde (1944) 


Tango: 


Homero Expósito - Domingo Federico 


Primera grabación: 


1944 Carlos Vidal / Domingo Federico 


Otras interpretaciones: 


Floreal Ruiz / Aníbal Troilo - Alberto Morán / Osvaldo Pugliese - 
Jorge Ortiz / Rodolfo Biaggi - Roberto Goyeneche / Néstor Marconi 


Circunstancias de su creación 


“Yuyo verde” fue una de las obras maestras que resultaron de la 
colaboración entre Homero Expósito y Domingo Federico (siendo 
las otras Al compás del corazón, Percal, Tristezas de la calle 
Corrientes, A bailar, Yo soy el tango). 


Un dato cinematográfico: la película “Un amor de Funes” de Raúl 
de la Torre (1993) evoca en una escena el nacimiento de “Yuyo 
verde” (véase el apéndice “Cine y tango-canción”). 


El tema y la poesía 


Expósito nos canta la añoranza de un amor de juventud, tema 
bastante frecuente en el tango, pero aquí combinado con el pesar 
por la muerte de la muchacha querida, en un tono poético 
nostálgico y conmovedor al expresar un dolor poco matizado a 
pesar de la distancia en el tiempo. 


La canción tiene tres partes, A, B, C, B siendo el estribillo que se 
repite después de C. 


Parte A - “Callejón, ... que partió” 


En su poesía, esta copla es un caso sobresaliente de repetición de 
tres palabras o expresiones dentro de diez versos cortos en total: 


” ” 


“callejón”, “perdidos de la mano”, “cielo de verano”. 


El ritmo acentúa la anáfora inicial “callejón” -un compás ¡cuatro 
tiempos! entre cada palabra, - lo que es muy importante para la 
expresión de la letra y da mucha fuerza a esta invocación dolorosa. 


El recuerdo melancólico de los paseos (“íbamos perdidos de la 
mano”) en el verano, está íntimamente vinculado a la poesía del 
barrio, con su farol, el portón... lo que el poeta evoca con el guiño 
“igual que en un tango” (un ejemplo del tango que canta el tango), 
versos acompañados por una melodía quejumbrosa, pero con 
ternura. 


Y al melancólico “soñando en vano” corresponde en el último verso 
el triste y resignado “que partió”. 


Callejón... callejón... 
lejano... lejano... 
íbamos perdidos de la mano 


bajo un cielo de verano 


soñando en vano... 
Un farol... un portón... 
-igual que en un tango- 
y los dos perdidos de la mano 
bajo el cielo de verano 


que partió... 


Parte B - “Dejame que llore ... yuyo verde del perdón” 


El estribillo nos saca de este ensueño, con la terrible anáfora 

“Dejame que llore crudamente”, la nostalgia se transforma en 

“llanto viejo del adiós” con la conciencia de este pasado muerto, 
A ” 


añoranza de las trenzas que le “anudan al portón”, y el yuyo que 
simboliza el “país” del que no se regresa, es decir la muerte! *?, 


La metáfora del yuyo que brota “adonde el callejón se pierde” se 
podría comprender prosaicamente como una localización del 
cementerio al final del callejón, pero parece más adecuado 
interpretarla como la oposición entre el lugar del amor añorado y la 
tumba de la muchacha, simbolizada por el yuyo. 


En la música, la atmosfera del estribillo la acompaña una melodía 
oscura y desgarradora, después de la relativa dulzura de la parte A. 


Dejame que llore crudamente 
con el llanto viejo del adiós... 
adonde el callejón se pierde 
brotó ese yuyo verde 


del perdón... 


Dejame que llore y te recuerde 
-trenzas que me anudan al portón- 
De tu país ya no se vuelve 
ni con el yuyo verde 


del perdón... 


Parte C - “Dónde estás ... que partió” 


Volvemos al tono de la parte A, con la misma melodía, pero con 
una letra que intensifica el dolor de lo perdido, mediante la anáfora 
“Dónde estás...”, el dolor aún vivo con la añoranza del pasado en la 
metáfora del nido, que lleva hoy al “llanto entre mis manos”, 
imagen fuerte y tan evocadora. Y todo ese tono de tristeza se 
endulza un poco al evocar “aquel cariño”, antes de acabar con la 
invocación del tango y del cielo de verano... 


¿Dónde estás?... ¿Dónde estás?... 
¿Adónde te has ido?... 
¿Dónde están las plumas de mi nido, 
la emoción de haber vivido 
y aquel cariño?... 

Un farol... un portón... 

-igual que un tango- 

y este llanto mío entre mis manos 
y ese cielo de verano 


que partió... 


163 Un lector del sitio Web Todo Tango aporta una indicación muy 
interesante acerca del significado de “yuyo verde” en esta canción, 
citémoslo: 


“Según relató Roberto Goyeneche en una entrevista que le hizo 
Antonio Carrizo, lo consultó a Homero Expósito, cosa que El Polaco 
hacía cuando podía con los autores y H.E. le dijo que es el yuyo que 
nace en las sepulturas, en las tumbas, como una expresión que el 
muerto pide perdón por su propia muerte de la que no puede 
volver.” 


Esta explicación, que se podía difícilmente adivinar, aclara la 
expresión “yuyo verde del perdón”, y confirma que la persona 
recordada ha muerto, lo que ya se comprendía con “de tu país ya no 
se vuelve”. 


Sección C 


Lunfardo y “argentinismos” 


Glosario 


Es muy difícil dar una definición del Lunfardo, ya que grandes 
especialistas universitarios debaten ampliamente el tema, como lo 
muestra Oscar Conde en su libro “LUNFARDO - Un estudio sobre el 
habla popular de los argentinos” (cf. Ref. L9): más de 500 páginas 
impresionantes por su rigor científico y su erudición, también por la 
cantidad de controversias expuestas, pero donde resulta muy difícil, 
sobre todo para un lector no especializado, encontrar una definición 
en 10 o 20 líneas. 


Sin embargo, nos parece útil resumir algunas afirmaciones de este 
especialista acerca de lo que NO es el Lunfardo: ni un idioma 
(porque no tiene sus propias reglas de sintaxis), ni un dialecto, ni 
un argot, ni un “léxico exclusivo de la delincuencia”, y usa la 
expresión interesante de “voz lunfarda” para nombrar un 
vocabulario muy extenso en el que se han mezclado palabras de 
orígenes internacionales extremadamente variadas. 


Se halla también, en la solapa del diccionario de José Gobello (cf. 
Ref. L3), un comentario interesante y sintético, del que se extrae lo 
siguiente: 


*“... la poderosa raíz inmigratoria de este idioma porteño se impone 
como uno de los fundamentos de mayor consistencia que lo 
apuntalan...” 


“Vocabulario orillero de Buenos Aires, excedió pronto el marco sin 
sol de las cárceles. Del hampa pasó al arrabal y de allí el lenguaje 
del pueblo en su mayoría...” 


e“... las primeras letras de Tango desconocieron el lunfardo; pero 
cuando en la década que siguió a la crisis mundial de 1929 este 
ritmo bailable llevó la canción a un primer plano, el lunfardo 
resultó ser también la forma escrita del Tango...” 


*“... los poetas captaron los estados de ánimo del pueblo en sus 
estamentos más modestos, como así también de la realidad material 


que les sirvió de marco. Al plasmar aquellas disconformidades y 
angustias colectivas con ritmo de 2 x 4 y en su mismo vocabulario, 
proyectaron el verso hereje respondiendo también a la demanda de 
la gente.” 


Por otra parte, sería fuera de propósito y dificultoso presentar los 
numerosos “argentinismos” sintácticos, que son aun más típicos que 
el lunfardo de un habla y de una escritura usados por personas de 
toda clase sociológica y nivel cultural, especialmente en las letras 
del tango, como, por ejemplo: “te reís” (te ríes), “vos” (tú, ti), 
“subite” (súbete), “yorar” (llorar), paseás (paseas), tenés (tienes), 
etc. 


Pero los comentarios y exégesis de las canciones proporcionados 
ayudan en la comprensión a los lectores menos familiarizados con 
ello. 


En cambio, a continuación se presenta un glosario, que propone 
traducciones o explicaciones útiles para la comprensión de les 
letras, basado principalmente en las fuentes siguientes: 


*El diccionario de José Gobello 
*El sitio web Todo Tango 


*El sitio web “que-significa.com”, excelente, pero que 
lamentablemente, a la hora de acabar este libro, no está más 
disponible (en reconstrucción, después de un problema muy 
importante'**) 


Una especificidad de este pequeño glosario es la de indicar las 
principales canciones donde aparece cada palabra o expresión de 
lunfardo y jergas. 
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16 Encontrado en la web: “Por razones de fuerza mayor nuestro 
esfuerzo de años se perdió. Retomamos desde una version previa, 
pero con tecnología renovada, más velocidad y toda la dedicación 
posible.” 


Sección D 


Los Creadores 


Se presenta aquí a los poetas, compositores, y cantantes, agrupados 
en el término “creadores”: poetas y compositores lo son 
obviamente, pero los cantantes (y los músicos que los acompañan) 
juegan un papel esencial en la presentación y la difusión de la obra, 
especialmente los que realizan la primera grabación, “creación” que 
concretiza la escritura de las letras y de la música. 


Sin embargo, se espera que los lectores comprendan que, siendo las 
letras el enfoque de este libro, se ha dado el espacio más grande a 
los autores. 


A continuación, se propone un cuadro sinóptico y cronológico de 
los principales letristas y compositores de la selección de obras, ya 
que, como se ha dicho más arriba, las obras mayores han surgido de 
binomios autor - compositor. 


Vista cronológica: Poetas, Compositores 
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Se presenta aquí una indicación aproximada de los períodos de 


creación de los autores y compositores (fechas de nacimiento y 
muerte entre paréntesis). 


Poetas 


Se presenta a continuación los principales autores de la muestra de 
canciones, en orden alfabético de apellidos: para cada autor un 
breve resumen de sus características y de su biografía, y la lista de 
sus canciones presentadas en este libro. 


Este capítulo es simplemente una recopilación muy resumida de 
informaciones seleccionadas en las fuentes documentales, y 
principalmente la Web: Todo Tango, Wikipedia. 


Eladia Blázquez (1931-2005) 
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Canciones presentadas: 


:1970 - La voz de Buenos Aires, música de Eladia Blázquez 


:1976 - El corazón al sur, música de Eladia Blázquez 


Nacida en Avellaneda, Buenos Aires, de una familia de emigrantes 
andaluces pobres, acabó su carrera (comenzada a la edad de 8 años) 
con el tango a partir de los años 1970, después de haber compuesto 
e interpretado canciones españolas y del folclore argentino. 


Citémosla: “Pero seguirá quedando en el misterio mi vuelco al 
tango, siendo hija de inmigrantes, criada en las costumbres 
españolas, y nacida en el barrio sur de Avellaneda. Tal vez sea por 
todo ello. Nunca fui artista de grandes “booms”, ni de éxito fácil. 
Más bien todo lo contrario. Mi carrera se amasó en el esfuerzo. Pero 
me di cuenta que, en el tiempo, es una condición para perdurar.” 


Citemos a Julio Nudler en Todo Tango: 


“ Nadie logró, como Eladia Blázquez, crear tangos con letra de tanto 
éxito -y en algunos casos aislados de tanta calidad- desde fines de la 
década del 1960, cuando la popularidad del género había caído en 
la Argentina a sus mínimos históricos. Sólo pueden comparársele 
algunos títulos del binomio Astor Piazzolla-Horacio Ferrer. Ella creó 
un tango canción verdaderamente nuevo, aunque sobre moldes no 


vanguardistas, con su rara habilidad para combinar notas y 
palabras. Con una temática nueva y un lenguaje actualizado 
impactó en un público amplio, no necesariamente tanguero.” 


Enrique Cadícamo (1900-1999) 
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Canciones presentadas: 


:1930 - Vieja recova, música de Rodolfo Sciammarella 
:1933 - Madame Ivonne, música de Eduardo Pereyra 

1937 - Niebla del Riachuelo, música de Juan Carlos Cobián 
:1936 - Nostalgias, música Juan Carlos Cobián 

1942 - Los mareados, música de Juan Carlos Cobián 

1943 - Garúa, música de Aníbal Troilo 


:1953 - La casita de mis viejos, música de Juan Carlos Cobián 


Nacido en Buenos Aires, decimo y último hijo de inmigrantes 
italianos. 


Uno de los autores más prolíficos y más interpretados del tango, 
escribió algunos 800 títulos en el curso de su carrera muy larga 
(aproximadamente 1928 - 1988), iniciada por su colaboración con 
su amigo Juan Carlos Cobián con “Vení, vení”, y a partir de ahí creó 
numerosos éxitos como “ La casita de mis viejos “, “Los mareados”, 
“ Cuando miran tus ojos “, “ Al mundo le falta un tornillo *“... 


También compuso las melodías de muchas de sus canciones, a veces 
firmadas por el seudónimo Rosendo Luna: desde 1928, sus 
creaciones letras y música fueron grabadas por grandes orquestas y 
cantantes de la época, como Roberto Firpo, Francisco Canaro, 


Charlo ... 


Cátulo Castillo (1906-1975) 
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Canciones presentadas: 


:1941 - Caserón de tejas, música de Sebastián Piana 
:1941 - Tinta roja, música de Sebastián Piana 
1952 - Una canción, música de Aníbal Troilo 
1956 - La calesita, música de Juan Carlos Cobián 
1956 - La última curda, música de Aníbal Troilo 


1962 - Desencuentro, música de Aníbal Troilo 


Hijo del gran José González Castillo (ver más abajo), nació en 
Buenos Aires. 


Colaboró con su padre como compositor, antes de convertirse en un 
gran poeta del tango (siendo por otra parte un boxeador de 
renombre). 


“Recorrió con sus letras los temas que siempre obsesionaron al 
tango: la dolorosa nostalgia por lo perdido, los sufrimientos del 
amor y la degradación de la vida.” Y en sus poemas “hay siempre 
compasión por quienes padecen y un frecuente recurso al alcohol 
como fuga”. 


Su obra “enalteció al género”, por sus letras y también sus 
cualidades en composición musical. 


En la década 50, en la cual mueren Discépolo y Manzi, donde 
Cadícamo y José María Contursi redujeron mucho sus producciones, 
Cátulo Castillo “dominó el panorama y tuvo el mérito de abrir 
nuevos caminos”. 


Cerca de los cincuenta se dedicó a poemas que expresaron su 
desesperación'*, que culminan en “La última curda” y en 
“Desencuentro”, dos tangos con música de Aníbal Troilo (véase en 
la sección B los apartados dedicados a estas canciones). 


José González Castillo (1885-1937) 
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Canciones presentadas: 


¿1924 - Organito de la tarde, música de Cátulo Castillo 
:1923 - Sobre el pucho, música de Sebastián Piana 
:1924 - Griseta, música de Enrique Delfino 


¿1925 - Silbando, música de Sebastián Piana y Cátulo Castillo 


Nacido en Rosario (Santa Fe), Argentina. 


En los años 1920, fue un precursor de la poesía en el tango, en la 
época en la que Carlos Gardel transformaba el canto en un género 
independiente. Según José Gobello, con “ Sobre el pucho “ (grabado 
por Gardel en 1923), José González Castillo introduce en el tango 
algunas innovaciones poéticas que el arte de Homero Manzi 
ampliamente reutilizará más tarde en su “tanguística”. Refuerza su 
estilo luego con Silbando, donde añade una dimensión teatral 
(véase en la sección B el apartado dedicado a esta canción). 


A González Castillo le gustaba pintar “dramas humanos no 
aparentes, ocultos en los repliegues de sus personajes”, e integraba 
siempre en sus descripciones una “ reflexión, ora filosófica, ora 
moral o social “. 


Subrayemos su colaboración, única en la historia del tango, con su 
hijo Cátulo Castillo como compositor de la música de sus canciones, 
antes de que este último se hiciera a su vez un gran autor de textos 
(véase más arriba el apartado dedicado a Cátulo). 


Según “Las letras del tango” (Ref. L1, p. 61), José González Castillo 
fue también colaborador de periódicos anarquistas y autor de teatro 
de renombre con, entre otras piezas: “Los rebeldes” y “Sainete del 
tango”. 


José María Contursi (1911 - 1972) 
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Canciones presentadas: 


¿1941 - En esta tarde gris, música de Mariano Mores 


1942 - Gricel, música de Mariano Mores 


Fue un letrista prolífico pero muy diferente de su insigne padre 
Pascual Contursi: poca originalidad y audacia, uso de un lenguaje 
culto y poético sin recurso al popular lunfardo, inspiración 
esencialmente romántica en la temática de los “amores frustrados”, 
y “era raro que dedicara algún verso a la descripción del barrio”. 


Pero supo responder a “la gran demanda de tangos canción que 
existió por cerca de dos decenios, a partir de fines de los “30”, 
cuando “el decisivo papel de los cantores en las orquestas exigía un 
repertorio pensado para ellos y ajustado a los gustos de la época”, y 
logró que músicos renombrados compusieran para las letras que les 
presentaba. 


“Gricel” es probablemente su tango más conocido, dedicado a su 
historia personal con una muchacha epónima, tema reiterativo que 
inspiró otros tangos, entre ellos “En esta tarde gris”, con músicas 
del talentoso Mariano Mores (véase en la sección B-Antología los 
apartados dedicado a estas obras). 


Pascual Contursi (1888 - 1932) 
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Canciones presentadas: 


1917 - Mi noche triste (Lita), música de Samuel Castriota 


¿1924 - La cumparsita (en colaboración con Enrique Maroni), 
música de Matos Rodríguez 


Nació en Chivilcoy, a 170 km de Buenos Aires, se crío en esta 
última. 


Citemos a Julio Nudler, que nos habla de Contursi y pinta el 
universo del tango en aquella época: 


“La letra de tango fue su creación, y con ella convirtió al tango en 
la canción sentimental de Buenos Aires. Le introdujo temas 
humanos de validez universal - la nostalgia, la melancolía, las 
frustraciones del amor, la ambición, la codicia, la decadencia y la 
injusticia -, aunque su universo específico fuera el de la vida 
prostibularia, con sus rufianes y rameras.” 


Solía escribir letras para tangos instrumentales, como “Lita”, del 
pianista Samuel Castriota, “que con las estrofas de Contursi pasó a 
llamarse “Mi noche triste””. Se reconoce a esta canción como el 
primer tango-canción (véase el Cuadro 1), pero no olvidemos que su 


éxito y su fama debieron mucho a Carlos Gardel, su amigo, que lo 
grabó. Fue el primer tango grabado por Gardel, lo que quizás 
explique ese estatus (véase en la sección B el análisis de esta 
canción). 


Pero lo más importante, según Julio Nudler, es que “por su 
hondura, por la audacia de sus metáforas y por el perfecto encastre 
de los versos en la música tuvo la virtud de ser el heraldo de una 
nueva época para el tango”. 


Aparte las letras para la famosa “Cumparsita” (véase en la sección B 
el apartado dedicado a esta canción), escribió otros tangos de gran 
valor, especialmente: “Bandoneón arrabalero” y “Pobre paica”. 


“Contursi viajó a Europa en 1927, para residir sucesivamente en 
España y en Francia. Recién volvería en 1932 a Buenos Aires, pocos 
días antes de morir, en un patético regreso, perdida la razón.” 


Enrique Santos Discépolo (1901-1951) 
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Canciones presentadas: 


:1928 — Esta noche me emborracho, música Discépolo 
:1928 - Malevaje, música Juan de Dios Filiberto 
:1930 - Yira Yira, música de Discépolo 

:1934 - Cambalache, música de Discépolo 

:1939 - Tormenta, música de Discépolo 

1943 - Uno, música de Mariano Mores 


¿1948 - El choclo, letras Discépolo y Catán Marambio, música de 
Angel Villoldo 


:1948 - Cafetín de Buenos Aires, música de Mariano Mores 


Nacido en Buenos Aires. Su padre Santos era un músico napolitano 
reconocido. 


Bajo la tutela de su hermano (después de la muerte prematura de 
sus padres), Armando, “el gran dramaturgo del grotesco 
rioplatense”, Enrique se nutrió de teatro, y en los años 1920, fue 
actor y autor. 


Sus inicios en la escritura de textos para el tango fueron mal 
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recibidos: su feroz “Que vachaché” fue abucheado en Montevideo 
en 1926. 


El “Discépolo del tango” emergió en 1928, el año bisagra dónde 
Azucena Maizani y Carlos Gardel hicieron popular (hasta en 
Europa) “ Esta noche me emborracho “. 


Tita Merello retomó con éxito “Que vachaché”, al mismo tiempo 
que Discépolo encontró a la cantante Tania, que iba a ser la 
compañera de su vida. 


Carlos Gardel cantó casi todos sus primeros'”* tangos, lo que 
contribuyó de modo determinante al reconocimiento y a la 
popularidad del letrista. 


La obra de Discépolo expresa de modo ejemplar el pesimismo ácido 
de este hombre hipersensible, observador agudo de las dificultades 
de la vida en los barrios de Buenos Aires, pero aun más, pensador y 
filósofo con una mirada escéptica sobre la sociedad. “Cambalache”, 
“Tormenta” y “Yira Yira” (véase en la sección B los apartados 
dedicados a estas canciones) son quizás las más representativas de 
esta característica, por lo cual se propone en este libro aunarlas en 
la expresión “Trilogía del rebelde”. 


Subrayemos que su obra ha sido alabada por intelectuales, europeos 
como Pierre Vidal-Naquet, Camilo José Cela, argentinos como 
Ernesto Sábato. 


Se debió también la fuerza de sus canciones a su talento como 
melodista (“¡de no saber tocar un instrumento ni escribir la música, 
hacía transcribir por un amigo las notas que tecleaba!”), lo que le 
permitía dar a cada tango una correspondencia prácticamente 
insuperable entre letras y música. 


Murió a los 50 años, y sufrió en el final de su vida consecuencias de 
su compromiso ruidoso con el peronismo: “Su compromiso con el 
peronismo, hecho público a través de su breve y fulminante 
participación en un discutido programa de radio, lo distanció de 


varios de sus viejos amigos.” 


Homero Expósito (1918-1987) 


174 


Canciones presentadas: 


¿1940 - Absurdo, música Virgilio Expósito 

:1944 - Naranjo en flor, música Virgilio Expósito 
1944 - Yuyo verde, música Domingo Federico 
1945 - Trenzas, música de Armando Pontier 
¿1946 - Flor de lino, música Héctor Stamponi 


:1956 - Quedémonos aquí, música de Héctor Stamponi 


Nació en Buenos Aires, en una familia acomodada, hizo estudios 
superiores y adquirió una gran cultura literaria. 


La apreciación de Luis Adolfo Sierra, aunque pueda parecer 
ditirámbica, incluso excesiva, merece ser citada: “Y por esa 
búsqueda de una versificación más literariamente depurada, 
transitaron consagratoriamente José González Castillo, Enrique 
Cadícamo, Francisco García Jiménez, Héctor Blomberg, Cátulo 
Castillo, Homero Manzi y José María Contursi. Y ese proceso de 
superación poética del tango, a nuestro juicio culmina con Homero 
Expósito. El más original, el más importante y el más representativo 
de los poetas del tango, a partir de la brillante generación del 
cuarenta. Y para siempre.” 


Más simplemente y concretamente, Luis Adolfo Sierra resume el 
enfoque poético de Homero Expósito como la síntesis entre dos 


“actitudes poéticas” opuestas, pero igualmente admirables, el 
“romanticismo nostálgico y evocativo” de Homero Manzi y el 
“grotesco dramatismo sarcástico” de Discépolo, imponiendo una 
innovación formal por la utilización magistral de la técnica del 
verso libre y el uso de la metáfora. Así, quedándose en las temáticas 
esenciales del tango, abrió caminos sobresalientes. 


Discépolo admiraba esa capacidad de síntesis, y habría querido 
alcanzarlo en su poesía: “Cómo me gustarían esas admirables 
observaciones de Expósito, para algunas de mis letras.” 


A diferencia de los que escriben poemas para ser asociados con la 
música, escribió poemas magníficos para ser leídos, y también para 
ser cantados, “definitivamente elegíacos”. 


Citemos también a Rogelio Alaniz*”*: “Sus letras disponen de una 
rima no convencional, fiel a su principio que “quien nace con 


”> 


cadencia no necesita de rimas”. 


Horacio Ferrer (1933-2014) 
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Canciones presentadas: 


:1968 - Chiquilín de Bachín, música Astor Piazzolla 


:1969 - Balada para un loco, música Astor Piazzolla 


Nació en Montevideo (Uruguay), en “un hogar montevideano 
impregnado de arte”. En su juventud cantaba acompañándose con 
guitarra, luego estudió bandoneón. 


Letrista prolífico, escribió con también otras figuras míticas del 
tango, como Julio De Caro, Pedro Laurenz, Armando Pontier, 
Osvaldo Pugliese y Aníbal Troilo, antes de alcanzar popularidad con 
Astor Piazzolla. 


Fue el letrista de la música de vanguardia, siendo él mismo 
vanguardista en sus textos a menudo surrealistas, y fue “adoptado 
por Astor Piazzolla, único vanguardista que no desdeñó el tango 
canción”, en una época donde el tango carecía de “la fama y la 
devoción popular que había derramado sobre otros creadores”. 


A este respecto, José Arenas, en la revista uruguaya Delicatessen!””, 


cuenta: “... en uno de sus pasos por Montevideo, Piazzolla es 
abordado por Ferrer - a quien ya conocía de otras visitas - y el poeta 
le regala su romancero. Piazzolla comienza a leerlo y le dice: “vos 
tenés que venir a Buenos Aires, porque lo que estás haciendo con la 
poesía es lo que estoy haciendo yo con la música”. 


Celedonio Flores (1896-1947) 
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Canciones presentadas: 


1923 - Mano a mano, música de Carlos Gardel 8: José Razzano 


¿1925 - El bulín de la calle Ayacucho, música de José €: Luis 
Servidio 


Nació en Buenos Aires, creció en un barrio popular, “en el que 
convivían criollos e inmigrantes de diferentes orígenes”. 


Fue un poeta culto y popular, con un recurso amplio al lunfardo de 
su entorno de juventud, y escribió tangos “muchas veces 
sentenciosos y moralizantes, con magistrales descripciones de sus 
personajes”, adquirió una gran popularidad. 


Como Cátulo Castillo, fue también boxeador. 


Inició su carrera de letrista de tango en 1920, con el poema “Por la 
pinta”: interesó a Gardel, que le compuso una música con su 
compañero de dúo José Razzano, y lo rebautizó “Margot”, el 
nombre del personaje de la canción, a quien Celedonio reprocha 
haberse pervertido con juerguistas acomodados para huir de su 
pobreza. 


Gardel grabó un total de 21 temas de Celedonio, entre ellos los 
famosos “El bulín de la calle Ayacucho” y “Mano a mano”, este 


último considerado como una de las obras maestras del género. 


“Cuando murió, llevaba ya cuatro años la imposición de una férrea 
censura gubernamental sobre las letras de tango, de las que se 
suprimía todo término lunfardo y cualquier referencia social o 
moral que no condijera con el integrismo que se buscaba imponer... 
La terrible deformación de que fueron objeto sus letras amargaron 
los últimos años de Celedonio. 


Cuando en un reportaje le preguntaron como creaba sus éxitos, 
respondió: “Busco un pedazo de vida, la vivo intensamente en mi 
interior, la tomo en serio y despacito, y con cuidado, y voy haciendo el 
verso. Como he vivido un poco, como he dado muchas vueltas, como 
conozco el ambiente canalla, tengo la pretensión de vivir mil 
personajes. ” 


Alfredo Le Pera (1900-1935) 
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Canciones presentadas: 


1932 - Melodía de arrabal (con Mario Battistella), música de Carlos 
Gardel 


:1934 - Cuesta abajo, música de Carlos Gardel 

:1934 - Mi Buenos Aires querido, música de Carlos Gardel 
:1935 - Arrabal amargo, música de Carlos Gardel 

1935 — Por una cabeza, música de Carlos Gardel 


1935 - Volver, música de Carlos Gardel 


Nacido en Sáo Paulo (Brasil), llega a Buenos Aires a la edad de dos 
meses. 


Conoció a Gardel en París en 1928, y de su rencuentro en 1932, 
promovido por la Paramount, nació una colaboración estrecha y en 
simbiosis, en la que Le Pera escribía los textos de las canciones y los 
guiones de las películas donde las cantaba Gardel. 
Lamentablemente, murió prematuramente el 24 de junio del 1935, 
en el accidente aéreo que les costó la vida a ambos. 


Su contribución notable al desarrollo mundial del tango emana en 
gran parte del empleo de un lenguaje poético expurgado del argot 
Lunfardo, haciendo pues los textos comprensibles para los 


hispanohablantes a través del mundo. Citemos a este respecto a 
José Gobello: “trató de emplear, en sus letras, un lenguaje que 
resultara inteligible a todo el mundo hispanohablante, ampliando, 
de ese modo, la geografía del tango”. 


La “magia” de esta mezcla de talentos excepcionales produjo el 
enorme resultado que se sabe, sin olvidar que Gardel, a demás de 
ser un cantante de tango quizás insuperable, era también creador de 
lindas melodías. 


Homero Manzi (1907-1951) 
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Canciones presentadas: 


:1931 - Milonga sentimental, música Sebastián Piana 
:1933 - Esquinas porteñas, música Sebastián Piana 
:1936 - Milonga triste, música Sebastián Piana 

:1942 - Barrio de tango, música Aníbal Troilo 

1942 - Malena, música Lucio Demare 

:1942 - Mañana zarpa un barco, música Lucio Demare 
:1943 - Paisaje, música Sebastián Piana 

:1944 - Después, música Hugo Gutiérrez 

:1944 - Fruta amarga, música Hugo Gutiérrez 

1948 - Sur, música Aníbal Troilo 

1949 - El último organito, música de Acho Manzi 


:1950 - Che bandoneón, música Aníbal Troilo 


Su verdadero nombre era Homero Nicolás Manzione. Nació en 
Añatuya (Santiago del Estero), provincia lejana de Argentina, de 
una madre uruguaya y de un padre argentino. 


Vivió a partir de los 7 años en el barrio de Pompeya, que evoca en 


su canción emblemática “Sur”. 


Recurrió a la metáfora, pero se preocupó siempre de poder ser 
comprendido por el mayor número de personas. No empleó el 
lunfardo, a pesar del compromiso popular de su obra. Su poesía no 
contiene ni crónicas de la vida social ni lecciones de moral. Está 
hecha de la nostalgia característica del tango, y de la compasión 
para los seres y las cosas de su barrio pobre de suburbio. 


Más allá del tango propiamente dicho, Manzi, asociado con 
Sebastián Piana, contribuyó de forma decisiva al regreso al primer 
plano de la Milonga, particularmente con “Milonga triste” y 
“Milonga sentimental”. El mismo binomio creó un vals de poesía 
sublime, “Paisaje”. 


“Sur”, quizás su canción máxima, es particularmente representativa 
de su obra y del binomio excepcional que formó con Aníbal Troilo, 
así como fue el desgarrador “Che bandoneón”. 


El dúo de creadores, y la amistad entre los dos, fueron interrumpido 
por la muerte prematura de Manzi, que Troilo lloró en “Responso”. 


165 Fuentes: página Web “Acercándonos” https: // 
www.acercandonoscultura.com.ar/nota-373.html; Todo Tango: 
semblanza por Julio Nudler. 


166 Fuente: el sitio Web cadicamo.es.tl, dedicado a su biografía 
167 Fuente : Todo Tango - Semblanza por Julio Nudler. 


168 Para Cátulo Castillo, que era una personalidad de primer orden 
dentro del peronismo, célebre, potente y acomodado, el golpe 
militar de 1955 fue el “final del mundo”. Su esposa Amanda diría 
“vendimos todo y nos recluimos”. Cátulo se dedicó a estudios de 
astrología y a recoger perros abandonados, con muy poco contacto 


social. 

169 Fuente : el sitio Web Todo Tango, semblanza por Julio Nudler 
170 Fuente: Todo Tango, semblanza por Julio Nudler 

171 Fuente : el sitio Web Todo Tango, semblanza por Julio Nudler 
172 Fuente : Todo Tango - Semblanza por Sergio Pujol 


173 No es inútil recordar a este respecto que Discépolo comenzó a 
escribir tangos hacia 1927, y que Gardel desapareció en 1935. 


17% Fuente : Todo Tango - Semblanza por Luis Adolfo Sierra 
175 Wikipedia: http: //rogelioalaniz.com.ar/homero-exposito/ 
176 Fuentes: Todo Tango - Semblanza por Julio Nudler 


177 https: //delicatessen.uy/single-post/2019/11/26/el-tango- 
atomico-50-anos-de-balada-para-un-loco-jose-arenas/ 


178 Fuente: Todo Tango, semblanza por Julio Nudler 
179 Fuente: Todo Tango, semblanza por José Gobello 


180 Fuente : Todo Tango - Semblanza por Julio Nudler 


Compositores 


Se presenta aquí una vista cronológica (2 tablas) de los principales 
compositores involucrados en las obras elegidas (en negrita), con 
unas palabras para cada uno(a). 


Este capítulo es simplemente una recopilación muy resumida de 
informaciones seleccionadas en las fuentes documentales, y 
principalmente la Web: Todo Tango, Wikipedia. 
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Cantantes y músicos 


La presentación de los cantantes y músicos, actores clave de los 
arreglos, de las interpretaciones y de la difusión de las obras, está 
fuera del marco de este trabajo. 


Pero los lectores interesados encontrarán, en numerosos libros, en el 
sitio Todo Tango, en Wikipedia, y más generalmente en la Web, 
material para satisfacer ampliamente su legítima curiosidad. 


Sin embargo, el siguiente cuadro da una vista a los cantantes y 
músicos que “crearon” las obras de este ensayo, o sea los que 
participaron en su primera grabación. 


Nótese que este criterio bien preciso explica, por ejemplo, que una 
sola vez sea mencionado el inmenso Roberto Goyeneche, pero 21 
veces Carlos Gardel, ya que este cuadro no es representativo de la 
carrera de los cantantes, sino sólo de su papel en la creación de las 
obras de esta muestra. 


OBRA Orquestas/Músicos 


1950 Che Bandoneón Héctor M. Artola 


Amelita BALTAR 1969 Balada para un loco Astor Piazzolla 
Elba BERÓN 1962 Desencuentro Aníbal Troilo 


Eladia BLÁZQUEZ 1975 El corazón al sur Raúl Garello 


ÓMEZ - VILA 
1934 Cambalache Francisco Canaro 
1939 Tormenta Francisco Canaro 


1941 Tinta roja 
1941 En esta tarde gris 
1942 Barrio de tango 
Francisco FIORENTINO 1942 Gricel Aníbal Troilo 
1943 Garúa 
1942 Los mareados 


1917 Mi noche triste 
1923 Organito de la tarde 
1923 Mano a mano 
1923 Sobre el pucho 
1924 La cumparsita 
1925 El bulin de la calle Ayacucho 
1925 Silbando 
1926 A media luz 
OEA er dni ri 
Carlos GARDEL 1928 Esta noche me emborracho E E 
1930 Corazón de papel 
1930 Vieja recova 
1930 Yira Yira 
1931 Milonga sentimental 
1932 Melodía de arrabal 
1933 Madame Ivonne 
1934 Cuesta abajo 
1934 Mi Bs As querido 
1935 Arrabal amargo 
1935 Por una cabeza 
1935 Volver 


CANTANTE 


a AAA 
1945 Fruta amarga 
1945 Fruta amarga 
1946 Flor de lino 
[Libertad LAMARQUE _ | 1948 El choclo 


o 
Jorge LINARES 1945 Trenzas Pedro Laurenz 


1928 Maeva 
usará 
962 Malena 22] ramo y guitarras | 

Alberto MARINO] 1943 m0 O Anibal Troido | 


1954 El bazar de los juguetes Miguel Caló 
Alberto PODESTÁ 1943 Paisaje Pedro Laurenz 
1932 Niebla del Riachuelo Osvaldo Fresedo 


Edmundo RIVERO 1948 Sur 
1948 Cafetín de BsAs 
1956 La última curda 
1948 El último organito 
[__ Mercedes SIMONE_ | 196Milomgatriste | Piana-Garza-Cohen | 


Aníbal Troilo 
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Apéndices 


Cine y tango-canción 


Aquí una pequeña selección de películas donde fueron 
interpretadas algunas obras de esta antología. 


¡Título (año) —|ipirección ——|fangos Interprelklosríiferes 


¡Cuestvrabajo —Houis Gasmier—Guesrabajo (59 $Stps Gardel — 
avatesita——itugo det Sarritiatcatesita—— Hugo det Earrit— 
a tugat1t937) —Phuts Sastavsky Niebla delRiach uta twereito—— 
actistoria debpiantstonrero amorocha 6127 Mtritehelioiste E 


¡Metodíadearrabibuis Gasnier—]Metodía dearrabihfis Gattiéb)S 


(*) En negrita las canciones presentadas en este libro. Se indica 
aproximadamente (entre paréntesis) los momentos de cada 
actuación, en la versión de la película encontrada en Youtube. 
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